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A. Plan der Untersuchung. 



Wenigen Kiinstlem hat die Forschung von jeher ein so reges Interesse 
zugewandt wie den Bahnbrechern der nordischen Malerei im 15. Jahr- 
hundert, den Briidern Hubert und Jan van Eyck. Und stetig ist dieses 
Interesse bisher gestiegen. So erhielt gerade in den letzten Jahren die Fachliteratur 
eine Reihe wertvoUer Beitrage, insbesondere durch die Arbeiten von Durrieu, 
Kaemmerer, Seeck, v. Tschudi, Voll und Weale, die in die letzten Geheimnisse 
der Kunst dieser Meister einzudringen und sie dem modemen Verstandnis naher 

■ 

zu bringen versuchten. Da das literarische Quellenmaterial zur Geschichte der 
Briider van Eyck au3erst diirftig ist, sich zum Teil sogar ak durch Interpolation 
entstellt erwiesen hat^), richtet die neuere Kritik in wachsendem Made ihre Auf- 
merksamkeit auf das Bildmaterial selber und versucht, ausgehend von der Analyse 
signierter und datierter Werke der Kixnstler, durch systematische Vergleichung 
die ixbrigen Bilder des Eyckschen Kreises zu bezeichnen und zu datieren. 

Zu den Anhaltspunkten, die (lir das Urteil der Forscher in den meisten Fallen 
den Ausschlag nach der einen oder andern Seite hin gegeben haben, gehoren die 
»raumlichen Kriterieni*). So glaubt Kaemmerer*) >das Naturgefuhl eines Malers 
zuerst in dem Aufbau und der Durchfiihrung der Hintergriindet zu finden; » seine 
Fahigkeit, iiberzeugende Tiefenwirkung im Bilde zu erzielenc, wird ihm >zum 
wichtigsten Mafistab seiner entwicklungsgeschichtlichen Bedeutungc. Eine ahn- 
liche Ansicht vertritt die iiberwiegende Mehrzahl der anderen Autoren, von denen 
hier nur einer von vielen, Karl Voll, das Wort erhalten moge: >Fur die Datierung 
der unbezeichneten Werke des Jan van Eyck, sagt er*), ist seine Raumbehandlung 
von grofiter Wichtigkeit, und darum ist es von hohem Wert, dafi die Rolin-Madonna 
mit ihrer reichen Archiiektur so weit an den Anfang seiner Tatigkeit gesetzt 
werden kann . . .c — Die Erkenntnis von der Bedeutung des raumlichen Elementes 
in den Bildem soil also von der Forschung zur Bezeichnung und Datierung zweifel- 



^) v. van der Haeghen, Memoire sur les documents faux relatifs aux ancicns peintres flamands, 
Bruxelles 1899. 

*) Dies h2ingt mit einer methodischcn Behandlungsweise zusammen , die sich auf dem Gebiete der 
italienischen Kunstgescbichte schon geraume Zeit frUher bewahrt hat Die Untersuchungen A. Schmarsows 
bewegen sich vor allem in dieser Richtung. 

*) L. Kaemmerer, Hubert und Jan van Eyck. Ktlnstler-Monographien XXXV, S. 30. Velhagen & 
Klasing, Bielefeld und Leipzig 1898. 

*) K. Voll, Die Werke des Jan van Eyck, S. 69. Trilbner, Straflburg 1900. 
Kero, Penpektive. I 
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hafter Werke in erster Linie verwertet werden. Was kann da zunachst natiirlicher 
sein, als die in Betracht kommenden Vergleichsobjekte in jeder Beziehung auf 
ihren raumlichen Gehalt genau zu untersuchen? 

Zu den wichtigsten Faktoren, die im Bilde den Raum konstituieren, gehort 
die lineare Perspektive. 

Das Lebenswerk der Gebriider van Eyck hat, soweit es uns iiberhaupt be- 
kannt ist, als gro6eres in sich geschlossenes Ganze eine wissenschaftliche Bear- 
beitung in Bezug auf die Perspektive bis jetzt noch nicht erfahren. Die Frage 
nach der Bedeutung und dem Wesen der Eyckschen Perspektive ist zwar von 
verschiedenen Seiten, aber doch nur mit Riicksicht auf das eine oder andere Bild 
gestreift worden. Am ausfiihrlichsten sprechen sich meines Wissens Crowe- 
Cavalcaselle und Nielsen iiber die lineare Perspektive bei den Briidern van Eyck aus, 
ohne jedoch zu gleichen Resultaten zu gelangen. Stellen wir ihre Ansichten gegeniiber : 

»Einzelne Regeln der Linearperspektive,« schreiben Crowe-Cavalcasellei) 
in ihrer Geschichte der altniederlandischen Malerei, »waren den Eycks nicht 
unbekannt, die allgemeinen Grundsatze der Wissenschaft, wie man deutlich 
an der Anbetung des Lammes sieht, aber ihnen fremd. Sie ersetzten und 
verdeckten diesen Mangel durch den iiberaus verstandigen, wundervollen Ge- 
brauch der Luftperspektive. Die Anwendung perspektivischer Regeln in der 
Malerei wird gleichfalls als das Verdienst Jans angefuhrt Gewifi ist, dafi er 
seine Bilder mit landschaftlichem Hintergrunde zu schmiicken liebte, und dai3 
er es verstand, den landschaftlichen Schilderungen durch die liebevoUe Wahr- 
heit und durch den Duft der Farbe einen hohen Reiz zu verleihen. Das 
eigentiimliche Farbenspiel der Luft insbesondere gab er vortrefflich wieder. 
Doch leiteten ihn dabei mehr die angeborene Empfindung und der Farben- 
sinn als mathematische, dafiir ohnehin unzureichende Regeln. Deshalb kann 
er auch nicht fuglich ein Erfinder hei6en. Man mufi sogar noch weiter gehen 
und die voUstandige Kenntnis der Linearperspektive Jan absprechen. Man 
streife in Gedanken von seinen Figuren die kraftige harmonische Farbe ab 
und priife sie dann auf die Gesetze der Verkiirzung, der richtigen Licht- und 
Schattenverteilung hin. Man wird dann unsere Uberzeugung teilen. An der 
Tatsache lafit sich nicht makeln, dafi die Kunst der Perspektive von den 
Italienern zuerst ausgebildet, zuerst in eine wissenschaftliche Form gebracht 
wurde. Wahrend von Jan van Eyck nur ausgesagt werden kann, da6 er den 
Hintergrund seiner Bilder perspektivisch richtig zeichnete, mit Hilfe der Farbe 
die Vertiefung der Landschaft bis zur Tauschnng wiedergab und die eigentiim- 
lichen Luftwirkungen meisterhaft darstellte, gilt von einem Florentiner, von 
Paolo Uccello, mit Recht die Behauptung, ihm danke die Linearperspektive 



*) Crowe-Cavalcaselle, Geschichte der altniederlandischen Malerei. Deutsche Ausgabe von 
A. Springer, S. 63, Z. 33 AT., ibid. S. 120 und 121. 
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die wesentlichsten Fortschritte. Dem vlamischen Meister geniigte zumeist die 

scharfe, bis in die geringste Einzelheit genaue Naturbeobachtungc . . . 

Zu einer von diesem Ergebnis in den wichtigsten Punkten abweichenden 
Behauptung gelangt der danische Forscher V. Nielsen*). Er kommt durch seine 
Untersuchungen zu dem Schlusse, da3 Jan das perspektivische Gesetz von der 
Distanz gekannt und in seinen Werken angewandt habe. Einen italienischen Ein* 
flufi auf die Perspektive Jans halt Nielsen fiir ausgeschlossen; er ist vielmehr der 
Ansicht, da3 Jan durch eigene Spekulation, etwa angeregt durch das Studium 
Euclidischer Werke, die Grundgesetze der Zentralperspektive entdeckt habe. 

Woltmann und Wormann gehen in ihrem Urteil kaum weniger weit Sie 
schreiben den flandrischen Malern der Fruhrenaissance eine »Wiedererweckung der 
Perspektive* zu; insbesondere behaupten sie*), dafi jene Kiinstler die Lehre vom 
Augenpunkt gekannt hatten. 

Damit diirfte im wesentlichen der Stand der heutigen Forschung gekenn- 
zeichnet sein. 

Der Widerspruch, in dem die angefiihrten Urteile zueinander stehen, legte 
nun den Gedanken nahe, eine eingehende Untersuchung des gesamten verfug- 
baren und fiir diese Zwecke brauchbaren Bildmaterials in Beziehung auf die per- 
spektivische Zeichnung zu unternehmen. Das Ergebnis meiner Untersuchungen 
ist in vorliegender Arbeit, von der ich mit Riicksicht auf den besonderen Zweck 
im folgenden nur den ersten Teil geben kann, niedergelegt. 

Aus der Aufgabe erwuchs von selbst die Notwendigkeit der Vomahme 
exakter Messungen an Bildern bezw. deren Reproduktionen. In ausgiebigerer 
Weise, als es sonst bei kunsthistorischen Arbeiten der Fall zu sein pflegt, muSte 
daher von »Zirkel und Richtscheit**) Gebrauch gemacht werden. Denn nur so 
konnte man durch eine genaue Priifung der perspektivischen Linienverhaltnisse 
ein Resultat gewinnen, das wenigstens in einzelnen Fallen sichere Schliisse auf 
Vorhandensein und Entwickelung einer linearen Konstruktion zuliefi. 

In erster Linie ist es nun die Bildarchitektur, die sich fur eine derartige 
Untersuchung eignet. Sie liefert der perspektivischen Kritik in ihren vielen 
geometrisch und stereometrisch regelmafiigen Gcbilden, zumal in den haufig vor- 
kommenden Horizontalgliederungen, die wichtigsten Anhalts- und Angriffspunkte. 
Insbesondere bietet sie im Gegensatz ^ landschaftlichen und Figuren-Darstellungen 
in den meisten Fallen erst die Moglichkeit, aus Indizien, die aufierhalb der per- 
spektivischen Zeichnung liegen, die Form, die der Kiinstler einzelnen Korpem und 
Ebenen hat geben, die raumliche Lage, in der er sie hat darstellen woUen, mit 
einer an Sicherheit grenzenden Wahrscheinlichkeit festzustellen. Rhomboide z. B., 



1) V. Nielsen, Filippo Bninellesco og Grundlaeggelsen af Theorien for Perspectiven , S. 42. 
Kebenhavn 1896. 

^ Woltmann & Wormann, Geschichte der Malerei, Bd. II, Einl. S. 5. 
^ Albrecht Dtlrer, vMessung mit Zirkel und Richtscheitc 



^ I 
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die als Umrahmungen von Fenstem innerhalb einer schrag zur Bildebene stehenden 
Wand sichtbar • werden, weisen sich durch den Zusammenhang, in dem sie ge- 
geben sind, als die perspektivischen Bilder von Rechtecken aus. Rhomboide, die 
als Begrenzungsfiguren von Fliesen im Bilde eines perspektivisch gesehenen Fufi- 
bodens erscheinen und ein diagonales, vom Schnittpunkt der Diagonalen aus nach 
alien Seiten gleichartiges Muster in sich enthalten, wird man unter gewohnlichen 
Verhaltnissen nicht anders denn als perspektivisch dargestellte Quadrate auffassen 
konnen. Mit diesen und entsprechenden Feststellungen gewinnen wir aber erst 
die Basis fiir eine im eigentlichen Sinne perspektivische Untersuchung. 

Aus den soeben angefuhrten Grunden ist im folgenden das Schwergewicht 
der Untersuchung auf die perspektivische Analyse der Bildarchitektur gelegt; die 
Zeichnung der Landschaft und der Personen findet im allgemeinen nur soweit 
Beriicksichtigung, als Landschaft und Gestalten durch die Zeichnung in raumliche 
Beziehung zur Architektur gebracht sind. — 

Die der Abhandlung beigefiigten Tafeln stellen in starker Verkleinerung Um- 
riSzeichnungen dar, die ich nach den grofiten erhaltlichen Photographien der be- 
treffenden Werke, meistenteils unter gleichzeitiger Benutzung der Originale, an- 
gefertigt habe. Der Deutlichkeit halber wurde fur unsere Zwecke Uberflussiges, 
wo es ohne Storung des Gesamteindruckes des Bildes geschehen konnte, aus 
der Darstellung ausgeschieden. 

Technischer Schwierigkeiten wegen mufite von einer Wiedergabe gewisser 
Bilder, wie der Verkiindigung des Genter Altares, der Incehall- Madonna, der 
Lucca-Madonna und der Berliner Kirchen- Madonna, Abstand genommen werden. 

Eine Priifung der Originale liefi sich leider nicht in alien Fallen durchfiihren. 
Vorgenommen wurde sie bei dem Bilde mit den drei Marien am Grabe (von 
F. Cook-Richmond), der Anbetung des Lammes (Gent) und dem Verkiindigungs- 
bilde des Genter Altars (Berlin und Briissel), dem Arnolfini-Bilde (London), der 
Pala-Madonna (Brugge), dem Altarchen Karls V. (Dresden), der Petersburger 
Verkiindigung, dem Bilde des Kanzlers Rolin (Paris), der Berliner Karthauser- 
Madonna und der Madonna mit den beiden Heiligen (Frankfurt). 

Die angegebenen Mafie fiir die Koordinaten *) einzelner Flucht- und Schnitt- 
punkte der perspektivischen Linien untereinander beziehen sich auf die im Text 
erwahnten Abbildungen der betreffenden Originale. Zum bessern Vergleiche mit 
den Originalen, in denen sich die Mafie entsprechend dem Grofienunterschiede 
zwischen den Bildern und deren Reproduktionen andern, ist das Grofienverhaltnis 
zwischen den Originalen und den AbbiUlungen wenigstens annaherungsweise 
genau mitgeteilt. — 

Eine Reihe wertvoller Gesichtspunkte lieferte mir fur die nachfolgenden 
Untersuchungen die Schrift von G. Hauck iiber »die subjektive Perspektive und 

^) Die Brciten sind in alien Fallen vom linken Bildrande, die Hohen von der Gnindlinie 
aus beslimmt. 
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die horizontalen Kurvaturen des dorischen Stikc, insbesondere das kurze, aber in- 
haltlich reiche Kapitel iiber die Entwicklung der linearen Perspektive in der pom- 
pejanischen Wandmalerei. 

Aufier dem genannten Werke und der bekannten Fachliteratur iiber die Ge- 
briider van Eyck benutzte ich vorzugsweise: ') 

H. Brockhaus: Pomponius Gauricus, de sculptura. Leipzig, A. Brockhaus. 1886. 
M. Cantor: Vorlesungen iiber die Geschichte der Mathematik. Leipzig, B. G. 

Teubner. IL Aufl., Bd. I 1894, Bd. II 1900, Bd. Ill 1901. 
R. Delbriick: Beitrage zur Kenntnis der Linienperspektive in der griechischen 

Kunst (Dissert). Bonn 1899. 
H. Janitschek: Leon Battista Alberti, Quellenschriften z. Gesch. d. Kunst Wien, 

W. Braumiiller. 1877. 
H. Ludwig: Lionardo da Vinci, das Buch von der Malerei, Quellenschriften z. 

Gesch. d. Kunst Wien, Braumiiller. 1882. 
V. Nielsen: Albrecht Diirer og hans Forhold til Perspectiven. Kobenhavn. 1895. 
V. Nielsen: Filippo Brunellesco og Grundlaeggelsen afTheorien for Perspectiven. 

Kebenhavn 1896. 
A. von Oettingen: Die Elemente des perspektischen Zeichnens. Leipzig, Engel- 

mann. 1901. 
M. Poudra: Histoire de la perspective. Paris 1864. 

A. Schmarsow: Melozzo da Forli. Berlin u. Stuttgart, W. Spemann. 1886. 
G. Schreiber: Lehrbuch der Perspektive. III. Aufl. Leipzig, A. Oehmigke. 
H. Winterberg: Petrus Pictor Burgensis, de prospectiva pingendi. Strafiburg, 

E. Heitz. 1899. 



1) Die ilbrigen Werke sind in den Anmerkungen ziim Texte angegeben. 



B. Zur Analyse der perspektivischen Zeichnung 

einzelner Bilder. 



Vorbemerkung: In der nachfolgenden Besprechung sind, wie schon aus 
den Bemerkungen auf Seite 4 hervorgeht, nur solche Werke beriicksichtigt, die 
durch perspektivische Darstellung als Urkunden fiir die Linearkonstruktion ge- 
eignet sind bezw. iiberhaupt eine Handhabe bieten. 

Was die Reihenfolge angeht, so richtet sie sich in erster Linie nach den 
Daten auf den Bildem selbst. 

Die undatierten sind nach ihrem Zusammenhang mit den perspektivischen 
Problemen der datierten, soweit angang^ig, eingeordnet 

So ergeben sich, wie die Untersuchung dartut, zwei groSe Gruppen, zwischen 
denen das Rolin-Bild als Mittelglied dasteht. (S. Abschnitt B u. C.) 

Bei der Einzelbesprechung der entscheidenden Werke werden alle historischen 
Nebenbemerkungen unterdriickt, da sie, soweit sie fiir die Geschichte der Perspek- 
tive erforderlich sind, im Abschnitt C zur Sprache kommen. 

a u. b) DarsteUungen aus dem Zyklus des Genter Altares. 
Bezeichnet als Werk der Briider Hubert und Jan van Eyck: datiert 1432. 

a) Die Anbetung des Lammes. (Gent, St Sauveur.) 

(Vcrgl. Tafcl III.) 

Die Landschaft, in der sich der dargestellte Vorgang abspielt, enthalt an 
grofieren Gebilden von architektonischer Gestaltung einen im Grundrifi recht- 
eckigen Altar und einen Brunnen von der Grrundrifiform eines gleichseitigen 
Achteckes. 

Die beiden Objekte treten uns in frontal-symmetrischer Ansicht entgegen. 

Die Verlangerung der an ihnen sichtbar werdenden Orthogonalen ergfibt 
fiir jeden der beiden Korper einen besonderen Fluchtpunkt Der Fluchtpunkt der 
Brunnen-Orthogonalen liegt im Brunnenrohr dicht unterhalb des Knaufes, auf dem 
die Statue des Engels steht, der Fluchtpunkt der Altar-Orthogonalen in grofierem 
Abstande senkrecht iiber dem erwahnten Fluchtpunkte. Der Horizont, dessen 
Hohe wir durch Verlangerung der beiden am Brunnen sichtbaren Orthogonalen 
bestimmtenf iiberschneidet die Kopfreihen der beiden zu seinen Seiten stehenden 
Figurengruppen, der Horizont des Altars die Kopfreihen der Figuren in den 
beiden oberen Gruppen. 

Fiir den Brunnen lafit sich auSer dem besprochenen Horizonte aus der 
Zeichnung ein zweiter, hoher liegender Horizont ableiten. Benennen wir, den 



Weg des Uhrzeigers einschlagend und links beginnend, die Ecken des Brunnen- 
randes mit den Zahlen i — 8 (a. Fig. i) und verbinden die Punkte i 4 und 8 5, 
so ei^eben sich zwei Orthogonalen, deren Fluchtpunkt sich innerhalb des Altars 
befindet. Das Achteck ist also ofTenbar vom Kunstler nicht konstruiert, sondern 
nach dem Augenmafl entworfen. Zu diesem Ergebnis fuhrt auch eine nahere 
Betrachtung der parallelen, urn 45 bezw. 135* gegen die Bildebenen geneigten 
Tiefenlinien. Der Schnittpunkt zweier auf Tafel III verlangerten Linien liegt 
zwar auf dem unteren Horizonte des Bninnens, aber dieser Punkt wird von der 




Verlangerung keiner einzigen, jenen Tiefenlinien (im Raume) parallelen Linien 
weiter getroffen. Als grdSte Distanz ergabe sich (iir den unteren Horizont eine 
Strccke, die nicht einmal ein Viertel der Bildbreite betriige. 

Einen giinstigeren Standpunkt gewinnen wir gegeniiber dem Bilde, wenn wir 
den oberen Horizont des Brunnens als maflgebend fiir seine Betrachtung aner- 
kennen. Nach wie vor bleibt zwar die Distanz fur den Brunnen viel zu 
klein (man bedenke, daS die Figur auf Tafel III nur einen Teil des Bildes dar- 
stellt!), doch kommen wir der Moglichkeit naher, Brunnen und Altar unter eincm 
Horizont perspektivisch zu iiberschauen. 

In obenstehender Figur (i) ist der Versuch einer perspektivischen Rekonstruk- 



— 8 — 

tion des oberen Brunnenrandes unternommen*), die sich auf die Lage der vier 
Punkte I, 4, 5 und 8 als Kardinalpunkte der perspektivischen Zeichnuhg stiitzt 
Die angenommenen MaSe sind die gleichen wie auf Tafel III; die Strecken AC 
und AD" sind durch Rechnung gefunden. Ab Werte ergaben sich AC = 41.14 mm, 
AD'' (Augendistanz) = 99.3 mm. 

Was die Lage des Brunnens zum Altar betriift, so ist zu bemerken, da6 der 
Kiinstler jede noch so geringe Oberschneidung der vorderen Altarwand durch das 
hochaufragende Brunnenrohr und seine Statuette vermieden hat. Infolgedessen 
scheint der Altar sich mehr iiber dem Brunnen als hinter ihm zu befinden; der 
Eindruck wird durch das Vorhandensein verschiedener Horizonte fur die beiden 
Korper wesentlich verstarkL 

Oberhalb des Horizontes, unter dem wir den Altar erblicken, wird durch eine 
Einsenkung des Terrains eine Wasserflache sichtbar. Es ist also fiir den Hinter- 
grund ein dritter Horizont angenommen. 

Das Schwergewicht der perspektivischen Wirkung des ganzen Bildes beruht 
auf der Zeichnung der Mittelpartie am oberen Bildrande. Wie die Radien eines 
Kreises laufen von der Taube des heiligen Geistes Strahlen iiber die Bildebene 
aus. Die Strahlen im Bilde sind in verschiedener Lange gezeichnet. Vermoge 
dieses Umstandes treten sie fiir die Vorstellung des Beschauers aus der Ebene 
ihrer Ausgangspunkte heraus. Sie werden in ihrer Gesamtheit zu einem raumlichen 
Gebilde und vermittein als dreidimensionales Strahlenbiindel dem Betrachter den 
Eindruck raumlicher Tiefe. 

b) Die Verkiindigung des Genter Altars. 
(Berlin, Altes Museum, und Briissel, Mus^e royal.) 

(Vcrgl. Tafd H, Fig. 3, Fig. 4.) 

Die Darstellung des Innenraumes erstreckt sich auf vier durch Rahmenwerk 
voneinander gesonderte Tafeln. 

Die Ansicht, in der wir den Raum erblicken, ist die frontal-symmetrische. 

Die perspektivische Zeichnung griindet sich auf die Annahme mehrerer Flucht- 
zentren fiir einzelne Gruppen orthogonaler Linien. Von den beiden in Verkiirzung 
gesehenen Tragbalken der Decke ist perspektivisch ein jeder fiir sich gezeichnet. 
Die Zentren fiir die Flucht der einzelnen Balken sind durch die mittleren Tafeln 
der Bildreihe voneinander getrennt Die Orthogonalen des Fufibodens konvergieren 
nach einem dritten, in der Mitte der Bildreihe liegenden Zentrum. Der Horizont 
des FuSbodens liegt oberhalb des Horizontes der Decke. 

Die Darstellung der Breitlinien (Brachialen) •) im FuSboden zeigt fur gewisse 
Linien^bedeutende Schwankungen im Abstande von der Grundlinie des Bildes. 

') Der Deutlichkeit halber wurde diese Zeichnung nicht in Tafel III eingetragen, sondem fUr sich 
dargestellt. Die Zeichnung des Originals ist durch punktierte Linien angedeutet 

^ Nach der jede Verwechslung ausschliefienden Terminologie A. v. Oettingens zur Bezeichnung der 
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Die Figurcn sind in ihrem raumlichen Verhaltnis zur Architektur zu gro6. 
Maria und der Engel wiirden beim Versuche, sich aus ihrer knieenden Stellung zu 
erheben, mit dem Haupte gegen die Decke des Gemaches sto6en. Der Kiinstler 
scheint diesen t)belstand selbst empfunden zu haben. Wenigstens bringt er die 
Figuren in eine solche Lage zum Raum, da6 durch die Anordnung der Personen 
zur Architektur zwei die RaumvorstcUung beengende Linien im Bilde unsichtbar 
werden, links die Schnittlinie der Seitenwand und des Fufibodens, rechts die untere 
Begrenzungslinie am Betpulte Maria. 

An einer Stelle sucht der Kiinstler den gemalten Innenraum unmittelbar in 
perspektivische Beziehung zum Rahmen des Bildes zu bringen. Er lafit die ver- 
kiirzt gesehenen Tragbalken der Decke von den Ecken des Bildrahmens aus- 
gehen und ruft so den Eindruck hervor, als gehore die obere wagerechte Rahmen- 
leiste (die dazu eine annahemd gleiche Farbe wie die Balken der Decke zeigt) 
zum System der mit der Bildebene parallel laufenden Deckenbalken. Der Eindruck 
wird durch die perspektivische Zeichnung in den Limettenbildem noch gesteigert; 
der Horizonty unter dem die Figuren und Nischen der Llinetten erscheinen, liegt 
namlich in den Tafeln der Verkiindigung. 

c) Die Incehall- Madonna. (Sammlung Well-BIundell.) 

Bezeichnet als Werk des Jan van Eyck; datiert 1432^) 
und 

Die Locca- Madonna. (Frankfurt, Stadelsches Institut) 

Die Architektur erscheint in frontaler, beim ersten Bilde asymmetrischer, beim 
zweiten symmetrischer Ansicht 

Verlangert schneiden sich die Orthogonalen in verschiedenen Punkten; eine 
systematische Gruppierung der Schnittpunkte zu einander laSt sich nicht erkennen. 

Der Mafistab der Figuren iibersteigt den MaSstab des Raumes, in dem sich 
die Figuren befinden; beim Frankfurter Bilde geht die relative Grrofie der Madonna 
erheblich iiber das MaS der Architektur hinaus. 

d) Daa Bild des Kanfmanns Amolfini und seiner Prau. 

(London, Nationalgalerie.) 

(Vcrgl. Tafel IV.) 

Bezeichnet als Werk des Jan van Eyck; datiert 1434. 

Die Architektur zeigt sich dem Beschauer in frontaler, annahernd symmetrischer 
Ansicht 

Die perspektivische Zeichnung richtet sich im wesentlichen nach zwei Punkten, 
einem Fluchtpunkte fiir die Orthogonalen des Fufibodens und einem zweiten Flucht- 

Hauptrichtungen von Linien und Ebenen im Raum«. A. v. Oettingen, El. d. geom.-persp. Zeichnens. 
S. 33. Leipzig, Engelmann. 1901. 

1) Die Echtheit der Inschrifl wird angezweifelt; sie wird als gctreue Wiederholung einer Inschrift 
angesehen, die sich auf dem heute verschwundenen Originalrahmen des Bildes befunden haben soil. 
K. Vol], a. a. O. S. 87. 
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punkte fiir die Orthogonalen der Decke. Die beiden Punkte liegen in geringer Ent- 
femung von der vertikalen Halbierungsachse des Bildes, nahezu senkrecht iiber- 
einander. Der Horizont des Bodens durchschneidet die zusammengelegten Hande 
der beiden Figuren, der Horizont der Decke ihre Kopfe. Keilartig schiebt sich 
von der linken Bildseite das perspektivische Bild der unteren Fensterpartie zwischen 
die Projektionsbilder der Decke und des Fufibodens ein. Der Schnittpunkt der in 
unserer Figur verlangerten Fenster-Orthogonalen liegt zwischen den beiden erwahnten 
Horizonten, in seiner Breitlage zum Bilde nach rechts gegen die Fluchtpunkte des 
Bodens und der Decke verschoben. Eine Vermittelung zwischen den drei Flucht- 
punkten bilden die Orthogonalen im oberen Teile des Fensters und der unter dem 
Fenster befindlichen Bank. 

An der Riickwand des Raumes erscheint ein runder konvexer Spiegel. In 
Linien, die teils gerade,'teils kurvenartig verlaufen, spiegelt er etwa vom hintem 
Fensterpfosten an nach vom den Innenraum wieder. Dabei wird ein grofierer 
Teil von der Balkendecke des Gemaches und der dem Spiegel gegeniiber liegenden 
Wand sichtbar. Giovanni Arnolfini und seine Frau erblicken wir vom Riicken, 
von vorn zwei Manner, die soeben durch die geoffnete Tiir in den Innenraum ein- 
treten. Das Spiegelbild zeigt wiederum mehrere Horizonte. Vergleichen wir die 
beiden Bilder (Haupt- und Spiegelbild) im Hinblick auf ihre perspektivische Be- 
schaffenheit, so ergibt sich fur das Spiegelbild eine wesentliche Abweichung gegen- 
iiber dem Hauptbilde. Sie besteht darin, dafi der Horizont fur das Fenster des 
Spiegelbildes oberhalb des Horizontes der Decke liegt. Beide Horizonte durch- 
schneiden das Spiegelbild; damit charakterisiert sich ihre Lage zu den iibrigen 
Horizonten. 

e) Die Madonna des Kanonikus Pala. (Brugge, Akademie.) 
Bezeichnet als Werk des Jan van Eyck, datiert 1436. 

(Vcrgl. Tafd V.) 

Die Architektur ist in frontal-symmetrischer Ansicht gegeben. Die per- 
spektivische Zeichnung der Orthogonalen erweist sich in der Hauptsache als ab- 
hangig von zwei Punkten, einem Punkte als Fluchtpunkt fiir die Orthogonalen des 
Bodens und einem zweiten Punkte als Konvergenzpunkt fiir die Tiefenlinien des 
Baldachins. Der Horizont des Bodens durchschneidet das Bild in halber Korper- 
hohe der sitzenden Madonna, der Horizont des Baldachins in Stirnhohe des Jesus- 
knaben. Aus der Zeichnung verschiedener Quadrate des Bodens lassen sich 
Distanzen von verschiedener GroSe bestimmen*). 



^) Die Distanzfrage erfahrt eine eingehende Behandlung bei der Besprechung des Rolin-Bildes. 
(Seite 15 und 21.) 

Die Genauigkeit, mit der aus der Zeichnung der Quadrate die Distanzen erschlossen werden 
konnen, ist bei den einzelnen Werken verschieden. Das Rolin-Bild dtlrfle sich vermbge der Klarheit 
und Bestimmtheit der Zeichnung fUr eine sorgfsLltige Untersuchung am besten eignen. 



Um sich ein klares Bild von der perspektivischen Zeichnung de3 Chores und 
des um ihn herumfiihrenden Umganges zu verschaffen, miiSte man zunachst den 
GrundriS des Gebaudes, um das es sich handelt, festzustellen versuchen. Dieser 
ist in der Hauptsache aber wiedenim nur aus der perspektivischen Zeichnung zu 
erschlieSen. Die Hauptanhaltspunkte fiir eine Interpretation der Architektur nach 
dieser Seite gewahren folgende Momente: 

1. die Neunzahl der Saulen, die sich fiir den sichtbaren Teil des Raumes 
mit GewiSheit nachweisen la6t; 

2. das Vorhandensein einer (wenn auch durch den Throo der Madonna ver- 
deckten) Saule in der Mitte des Bildes bei frontaler und symmetrischer 
Ansicht des Raumes; 

3. die perspektivische Zeichnung der beiden vorderen Saulen der Architektur, 



Fig. 2. 



Punkt 2 spricht a priori gegen die Annahme eines »Chorest, da Chore, bei 
denen eine Saule in der Mittelachse des Chorea steht, nicht oder doch nur auBerst 
selten vorkommen'). Somit ergabe sich als Vorbild fiir die Bildarchitektur mit 
groSer Wahrschcinlichkeit ein Rundbau. Hierfiir sprechen weitere Grriinde: Die 
Tiefenlinien des Sockels der vordersten Saule rechts divergieren nach riickwarts 
mit den benachbarten Orthogonalen des Fufibodens. Eine dem Verlauf der er- 
wahnten Sockellinien entsprechende Richtung weisen femer die Tiefenlinien an 
den Kapitellen der beiden vorderen Saulen auf, Demnach stehen die Saulen nicht 
frontal, sondern in Winkelstellung zur Bildebene. 

Eine mathematischen Anforderungen genugende Rekonstruktion des Gnind- 
risses laSt sich bei der Beschaffenheit der perspektivischen Zeichnung nicht vor- 

') Romuiiscbe Chore dieser Art eiistieien meines Wissens Uberbaupl nicbt. 
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nehmen, doch diirfte die Annahme eines gleichseitigen Vierzehneckes, wie es 
umstehende Figur (2) zeigt, als Schema fiir den Grundri6 des Tempels der Zeichnung 
am ehesten entsprechen. Ein zwolfseitiges Polygon anzunehmen, verbietet (den 
Horizont etwa in der Hohe von F vorausgesetzt) die sich fiir diesen Fall ergebende 
gar zu kurze Distanz. 

Gewisse Widerspriiche bleiben in der perspektivischen Zeichnung des Bildes 
bestehen, wie man auch die Frage nach dem Grundrifi des Baues entscheiden 
mag. Insbesondere ist die Richtung der horizontalen Begrenzungslinien der uns 
zugewandten Sockel- und KapiteUebenen an den beiden vorderen Saulen mit der 
Richtung der Tiefenlinien an diesen Saulen unvereinbar. 

Bei dem Versuche, den Grundrifi aus dem Bilde zu bestimmen, wurde die 
perspektivische Darstellung der stark verkiirzten Seitenflachen der Saulenbasis 
rechts und der Kapitelle der beiden vorderen Saulen als wesentlich beriicksichtigt. 
Dies hat seinen Grund in der wohl berechtigten Annahme, dafi dem Kiinstler bei 
einer geringen Drehung der Saulen gegen die Bildebene die gegen die >Brachialen« 
des Bodens abweichende Richtung der erwahnten horizontalen Sockel und Kapitell- 
linien leicht entgehen konnte, wahrend man sich unmoglich vorstellen kann, dafl 
der Maler bei einer Frontalstellung der Saulen an ihnen auftretende Orthogonalen 
gegen die Orthogonalen des Fufibodens nach riickwarts habe divergieren lassen. 

Die Personen sind raumlich im Vergleich zur Architektur zu grofi. Die 
Madonna vermochte sich ohne Gefahr einer KoUision ihres Hauptes mit dem 
iiber ihr befindlichen Baldachin nicht einmal von ihrem Sitze zu erheben. 

Ebensowenig wie zwischen den Figuren und der Architektur besteht eine 
klar verstandliche Beziehung zwischen den einzelnen Figuren. Das raumliche 
Mifiverhaltnis tritt besonders deutlich bei der Figurengruppe zutage, die aus der 
Madonna, dem Kanonikus und dem heiligen Georg besteht. 

Der Kanonikus ist in gleicher Grofie dargestellt wie der vor ihm stehende 
heilige Ritter. Bei letzterem ist die perspektivische Zeichnung ganzlich verfehlt; 
insbesondere sind Antlitz und Arme ungeniigend verkiirzt. Es wird durch den 
Mangel an richtiger Perspektive der Eindruck hervorgerufen, als begriifie der 
heilige Georg den heiligen Donatian; dem Sinn der Darstellung nach kann der 
GtuS aber nicht anders als auf die Madonna und das Jesuskind bezogen werden. 

f) Das Mittelbild des Altarchens Karls V. (Dresden, Galerie.) 

(Vergl. Tafel VI.) 

Der Raum ist in frontal-symmetrischer Ansicht dargestellt 

Die perspektivische Zeichnung ist wesentlich nach zwei Fluchtpunkten orien- 

tiert, die in unmittelbarer Nahe der vertikalen Halbierungslinie des Werkes senkrecht 

iibereinander liegen. Der Horizont fiir den Fufiboden des Mittelschiffes der Kirche 

iiberschneidet den Oberkorper der Madonna und des Christuskindes, der Horizont 
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der Gesims- und Baldachin-Orthogonalen*) den Scheitel Maria. Einen perspek- 
tivischen Ausgleich zwischen der oberen und unteren Bildhalfte sucht der Kiinstler 
durch die Zeichnung der Saulenkapitelle herzustellen: die sich entsprechenden 
Orthogonalen an den Abaken hintereinander stehender Saulen liegen nicht in 
gerade durchgehenden Linien, sondem in stufenformiger Auf- bezw. Abfolge 
zueinander. 

Die Figuren des Bildes weisen der Architektur gegeniiber elne unnatiirliche 
Gr66e auf: die Gestalt der Madonna fiillt fast die ganze Breite des Kirchenschiffes 
aus; an Korperhohe erreicht die Gestalt, obwohl sitzend, die Hohe der Saulen 
mit Ausschlufi der Kapitelle. 

g) Die Petersbarger VerkQndigung. (Eremitage.) 

(Vcrgl. Tafcl VII.) 

Der Innenraum tritt uns in frontaler asymmetrischer Ansicht entgegen. 

Die Architektur zeigt die Orthogonalen nach ihrer Flucht in drei Gruppen 
gesondert. 

Die Tiefenlinien des Bodens konvergieren nach einem Funkte in der Brust 
der Madonna, die Tiefenlinien der Seitenwand nach einem Fluchtpunkte, der rechts 
aufierhalb des Bildes in Augenhohe des Engels liegt. Das Zentrum fiir die Flucht 
der Deckenorthogonalen") ist kein punktuelles; samtliche perspektivische Schnitt- 
punkte fur die Tiefenlinien der Decke liegen in der frontal gesehenen Riickwand 
des Raumes. 

Der Schwierigkeit, die Ebene des Fufibodens mit der Ebene der Seitenwand 
in einen raumlichen Zusammenhang zu bringen, begegnet der Kiinstler durch eine 
geschickte Anordnung des Engels zur Architektur. Die Annahme zweier Flucht- 
punkte fur die Flucht dieser Ebenen mufite bei der"Lage der betreffenden Flucht- 
punkte, wie unsere Figur zeigt, zu einer unverhaltnisma6ig starken Verkiirzung 
entweder einer der beiden Ebenen oder beider Ebenen zugleich fiihren. Hatte 
der Kiinstler den Fluchtpunkt des Fufibodens als mafigebend fiir die Richtung 
der den beiden Ebenen gemeinsamen Durchschnittslinie angenommcn, so hatte 
sich eine iibermafiige Verkiirzung der Seitenwand ergeben, umgekehrt bei An- 
nahme des Fluchtpunktes der Seitenwand eine iibermafiige Verkiirzung des Fufi- 
bodens. Jede beliebige zwischen den beiden Fluchtstrahlen liegende Fluchtlinie 
hatte die Ebenen im Verhaltnis zu den Fluchtpunkten dieser Ebenen zu stark 
verkiirzt. Indem nun der Maler die tJbergangsstelle zwischen dem Fufiboden und 
der seitlichen Wand durch den Engel ganzlich verdeckt, beseitigt er jede Alter- 



1) Die Linie rechts ist konvez nach der Mitte des Bildes gebogen. Der obere Fluchtpunkt wird 
nur von der VerlsLngerung des oberen Drittels der Linie gctrofTen. Ober das zur Anwendung kommende 
perspektivische Prinzip kann jedoch bei der Richtung der Baldachin - Orthogonale links kein Zweifel 
bestehen. 

^ Die Aufnahme der Kassettendecke verdanke ich einer Untersuchung des Originalbildes, die Herr 
A. Grube in Petersburg in freundlicher Weise fiir mich ilbernahm. 
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native fur die perspektivische Zeichnung dieser Stelle. Zwischen der Decke und 
der Seitenwand des Raumes findet ein Ausgleich in der perspektivischen Zeichnung 
der tJbergangspartien nicht statt. Die beiden Ebenen bleiben fiir ein perspektivisch 
geschultes Auge auch beim blofien Anblick des Biides raumlich gesondert. 

Die Quadrate des Fufibodens sind nach verschiedenen Distanzen gezeichnet; 
im allgemeinen ergibt sich bei Zunahme des Abstandes der Quadrate von der 
Bildebene eine Abnahme der Distanz. 

Die Figuren sind, raumlich betrachtet, im Vergleich zur Architektur zu grofi; 
die Madonna wurde in aufrechter Stellung die Hohe der Saulen erreichen. 

h) Die Berliner Kirchen-Madonna. (Altes Museum.) 

Der Innenraum wird in frontaler asymmetrischer Ansicht gesehen. 

Die Fiucht der Orthogonalen ist im wesentlichen durch zwei Zentren be- 
stimmt^). Das Zentrum fiir die Konvergenz der Bodenorthogonalen liegt am 
rechten Bildrande in Schulterhohe der Madonna, das Zentrum fiir die Konvergenz 
der Seitenwandorthogonalen in geringem Abstande iiber dem erwahnten Zentrum 
rechts aufierhalb der Tafel. 

Die Abstande zwischen den Breitlinien (Brachialen) des Fufibodens nehmen 
annahernd im Verhaltnis zu einer Distanz von doppelter Biidbreite ab. 

Maria ist als Menschengestalt im Raume erheblich zu grofi; der Scheitel der 
Figur liegt in Hohe der an den Wanden der Kirche sichtbaren Triforien. 

i) Die Madonna mit dem Stifter und den beiden Heiligen. 

(Paris, Sammlung Rothschild.) 

(Vergl. Tafel VUI.) 

Die Ansicht der Architektur ist die frontal-symmetrische. 

Die Konvergenz der Fufibodenorthogonalen richtet sich nach einem iiber dem 
oberen Bildrande gelegenen Zentrum. Fiir mehrere seiner Tiefenlinien ergibt sich 
in der Verlangerung der Bildebene ein zur Bildstathme symmetrisch liegender 
Fluchtpunkt Wahrend der Horizont fur die unteren Partien der Darstellung aus 
dem Bilde herausfallt, liegt der Horizont fiir dessen obere Partien im Bilde. Die 
Grenze, an der die beiden perspektivisch auseinander zu haltenden Bildhalften 
zusammenstofien, ist die obere Abschlufilinie der Mauer an der Innenseite der 
Briistung bezw. die obere Begrenzungslinie des Fufibodens. Die Orthogonalen 
an den Basen der Saulen steigen in der Bildebene an, die Orthogonalen an den 
Kapitellen dieser Saulen und am Baldachin zu Haupten der Madonna fallen. Die 
Fiucht der ansteigenden und fallenden Orthogonalen je einer Saule richtet sich 

^) Die Kopie in Federzeichnung (London, Sammlung Robinson) vom Anfang des 17. Jahrhunderts 
weist bezeichnender^'cise e i n engbegrenztes Fluchtzentrum fUr sammtliche Orthogonalen auf. Abb. der 
Zeichnung bei L. Kaemmerer, a. a. O., S. 77. 
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auf das Haupt der ihr benachbarten Figun Der Schnittpunkt der Baldachin- 
orthogonalen liegt am Halse der Madonna. 

Der perspektivische Horizont der Landschaft durchschneidet die Arkade in 
Augenhohe der heiligen Barbara. 

VoDkommen symmetrisch ist der Turm, welcher der Heiligen als Attribut bei- 
gegeben ist, gezeichnet; der Augenpunkt befindet sich auf der vertikalen Mittel- 
linie des Turmes. 

Die Distanz fiir die Quadrate im Vordergrund des Bildes ist nach den 
einzelnen Quadraten verschieden. 

k) Die Madonna des Kanzlers Rolin. (Paris, Louvre.) 

(Vcrgl. Tafel IX u. X.) 

Die Architektur wird in frontal-symmetrischer Ansicht gesehen. 

Von den Orthogonalen des Fufibodens konvergieren die mittleren in einen 
Punkt; dieser Punkt wird von der Vcrlangerung einzelner Orthogonalen aus dem 
Gesimse der rechten Seitenwand getroffen. Der Horizont fiir die Flucht der 
betreffenden Linien geht durch die Stirn des Kanzlers und der Madonna. Die 
seitlichen Orthogonalen des Fufibodens konvergieren mit den Orthogonalen vom 
Gesimse der linken Seitenwand in ein unter dem erwahnten Fluchtpunkte gelegenes 
Zentrum. Der perspektivische Horizont der Landschaft durchschneidet das Bild 
in Augenhohe des Stifters. 

Die Distanz fiir die Zeichnung der Quadrate im FuBboden ist fiir gewisse 
Gnippen neben- und hintereinander liegender Quadrate, nlcht aber fiir alle Quadrate 
die gleiche; es findet fiir die hinteren Quadrate den vordercn gegeniiber eine 
Abnahme der Distanz statt 

Bei einer Konstruktion hatten sich unter Beibehaltung der gro6ten nachweis- 
baren Distanz fiir den Horizont durch F in orthogonaler wie in schrager Richtung 
siebzehn statt sechzehn hintereinander liegende Felder^) ergeben. 

Von den Figuren sind Maria und der Kanzler in ihrem raumlichen Verhaltnis 
zur Architektur zu gro6. 

1) Die Madonna mit dem Stifter und der heiligen Barbara. 

(Berlin, Altes Museum.) 

(Vergl. Tafel XI.) ^») 

Der Raum erscheint in frontaler asymmetrischer AnsichL 
Die Orthogonalen des Bodens fliehen der Mehrzahl nach in einen im rechten 
Unterschenkel des Jesusknaben gelegenen Punkt. Der zugehorige Horizont durch- 
schneidet das Auge des knieenden Stifters. 

^) Das letzte Feld ist ein perspektivisch gesehenes Rechteck von annahernd qnadratischer Foiin. 
^ Die linke Paitie des Fufibodens konnte in unserer Tafel nicht wiedergegeben werden, weil die 
Zeichnung des Originalbildes durch eine »Restauration« bis zur Unkenntlichkeit entstellt ist 

*) Vergl. die Ausfiihrungen liber die perspektivische Anlage des Bildes bei H. von Tschudi, Die 
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In unmittelbarer Nahe rechts vom erwahnten Fluchtpunkte wird die Horizontal- 
linie von der Verlangerung des orthogonalen Fensterstabes, der das Rundfenster 
der linken Seitenwand teilt, geschnitten. 

Der perspektivische Horizont der Landschaft beiindet sich in geringem Ab- 
stande iiber dem Horizonte des Innenraumes. Die Orthogonalen des Turmes, der 
als Kennzeichen der heiligen Barbara auftritt, konvergieren nach einem in kurzer 
Entfernung iiber dem Horizonte der Landschaft liegenden Zentrum; ein Fiucht- 
punkt fiir die Konvergenz der betreffenden Linien ist nicht vorhanden. 

Aus der Zeichnung der Quadrate im Fufiboden ergeben sich fiir die elnzelnen 
Quadrate verschiedene Distanzen. Die Mauerstarke an der Leibung der Spitz- 
bogen nimmt in einem mathematisch richtigen Verhaltnis mit Bezug auf den 
Fluchtpunkt des Fufibodens ab. 

Verstofie eigentiimlicher Art begegnen dem Kiinstler in der perspektivischen 
Darstellung des Baldachins. Wahrend der Fensterkreis am Rundfenster der linken 
Wand eine elliptische Kurve bildet, sind die Kreislinien, die den zylindrischen Teil 
des Baldachins nach oben und unten begrenzen, an den Clbergangsstellen von der 
vorderen zur hinteren Kreishalfte in der Zeichnung gebrochen. 

Die Grofie der Personen geht, wenn wir sie mit dem Raume, in dem sie 
sich befinden, vergleichen, iiber das NormaIma6 der menschlichen Fijgur hinaus. 

m) Die Berliner VerkQndigung des Petrus Christas. (Altes Museum.) 

(Vergl. Tafel XU.) 

Bezeichnet; datiert 1452. 

Der Innenraum stellt sich uns in frontaler, nahezu symmetrischer An- 
sicht dar. 

Die Orthogonalen der Seitenwand treffen sich mit der einzigen sichtbaren 
Orthogonale des Baldachins in einem Punkte. Der zugehorige Horizont geht iiber 
die Kopfe der Figuren hinweg; er durchschneidet den Knauf des vom Engel er- 
hobenen Scepters. Die Orthogonale am Sockel des Lagers trifft, verlangert, den 
Horizont in geringem Abstande links von dem erwahnten Fluchtpunkte; die Ver- 
langerung der Orthogonalen am Tragbalken der Decke schneidet den Horizont 
unmittelbar rechts neben diesem Punkte. Der perspektivische Horizont der Land- 
schaft fallt mit dem Horizonte der Architektur zusammen. Der Fluchtpunkt fiir 
die Orthogonalen des asymmetrisch gesehenen Hauses aus dem Hintergrunde des 
Bildes liegt im Rahmen der Tiir, durch die hindurchschauend wir das Haus 
erblicken. 

Die Figuren sind im Vergleich zur Architektur in einem iiber die natiirliche 
Grofie des Menschen hinausgehenden Mafistabe gezeichnet. 



Madonna mit dem Kartauser von Jan van Eyck; Jahrbnch der Kdniglich Preuflischen Kunstsammlungen 
Band X. 1899. 
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n) Die Frankfurter Madonna des Petrus Chrittoa mit den beiden Heiligen. 

(Stadebches Institut) 

(Vcrgl. Taf. Xin.) 

Bezeichnet; datiert I4570« 

Der Innenraum erscheint in frontaler, annahemd symmetrischer Ansicht 

Von den Orthogonalen der Ardiitektur fliehen verschiedenen Begrenzungs- 
ebenen des Raumes angehorende, sowohl fallende wie steigende Linien in dnen 
Punkt unterhalb des Kinns der Madonna. Die tibrigen Orthogonalen schneiden 
in ihrer Verlangerung mit einer Ausnahme sammtlich den Horizont in geringem 
Abstande von diesem Punkte. 

Fiir das Quadratnetz des Bodens ergeben sich aus der Zeichnung einzelner 
Quadrate verschiedene Distanzen. 

Was die Zeichnung der Tiir betrifTt, so hat eine altere »Restauration< die 
urspriingliche Anlage soweit zerstort, daS sich ein sicheres Urteil nicht gewinnen 
lafit In der Figur auf Tafel XIII ist versuchsweise eine Rekonstruktion der 
Zeichnung des Tiirrahmens untemommen worden*). 



^) Die ZaU ist durch Retouchen entttcUt Die Reitauration dei Bildes dorch Prof. A. Haaser »er- 
gab an Stelle der angezweifelten dritten Ziffer i die Rette einei ursprttnglich anderen Zahlxeichena, an 
dem sich deutlich noch die Ans&tze einer 5 in der dem 15. Jahrhundert auch sonst gd&ufigen, der 
heutigen 7 ILhnlicben Form erkennen lassen. £s ist also 1457 zu lesenc. Katalog der Gem&ldegalerie 
des StSdelschen Institutes in Frankfiirt a. M.. H. Weizs&cker, 1900. 

^ Eine befriedigende L5sung wurde nicht erzielt Es ergab sich, wie die Figur seigt, fttr den 
rechten Tttrpfosten ein perspektivisch unrichtiges Bild. 

Der Direktion des St^elschen InstituU, die mir in jeder Weise bei der Untersuchung des Bildes 
behilflich gewesen ist, spreche ich an dieser Stelle meinen besonderen Dank aus. 



Kern, Penpektive. 



C Der Fortschritt der perspektivischen Zeichnung im 
Werke des Jan van Eyck und des Petrus Christus. 



a) Die perspektivische Flucht der parallelen Linien im Raume. 

Einen Beweis dafiir, dafi Jan van Eyck das perspektivische Gesetz von der 
Flucht paralleler Tiefenlinien in seiner Anwendung auf eine Ebene im Jahre 
1432 gekannt hat, liefert uns die Zeichnung der architektonischen Fufiboden 
in den Bildern des Genter Altars. (Vergl. Tafel II, Fig. 3 und 4). Da die Kompo- 
sition des Altars jedenfalls auf Hubert van Eyck zuriickgeht, wird Hubert wohl in 
gleicher Weise mit diesem Gesetz vertraut gewesen sein. Aus der perspek- 
tivischen Anlage des 1434 geschaffenen Londoner Arnoliini-Bildes geht aber hervor, 
daS Jan das erwfthnte Gesetz in seiner Anwendung auf den Raum 1434 noch nicht 
kannte. Es liegt hier eine auf unrichtigen Prinzipien beruhende perspektivische 
Zeichnung vor; die einzelnen Begrenzungsebenen des Raumes sind fiir sich auf- 
gefafit und gezeichnet, Fufiboden und Decke nach zwei (im Original nicht weniger 
als 14,5 cm) weit auseinanderliegenden Fluchtpunkten konstruiert Der Einwand, 
da6 der Maler aus kiinstlerischer Absicht zur Annahme mehrerer Horizonte ge- 
schritten sei, kann hier nicht erhoben werden, und zwar aus folgenden Grriinden: 

1. Die Orthogonalen an der Decke des Gemaches sind iiberaus kurz und 
liegen in tiefem Halbdunkel. Erst bei aufmerksamer Betrachtung treten 
sie iiir den Beschauer des Bildes zutage. Auf die Gestaltung der raum- 
lichen Vorstellung iiben die Linien bei der ihnen eigenen geringen Aus- 
dehnung und Sichtbarkeit keinerlei nennenswerten Einllufi aus. Die An- 
nahme eines besonderen Fluchtpunktes fur die erwahnten Linien aus 
kiinstlerischen Motiven hatte nur bei Hervorhebung der Zeichnung Sinn 
und Zweck. 

2. Die bewufite Verwendung mehrerer Horizonte aus kiinstlerischen Motiven 
setzt ein sicheres Erfassen perspektivischer Werte ab Grundbedingung 
voraus. Diese Bedingung wird bei Jan van Eyck, wie sich aus nach- 
folgendem ergeben wird, nicht erfullL 

3. Die Anwendung mehrerer Horizonte bildet bei Jan van Eyck keine Aus- 
nahipe, sondern die Regel. 

Offenbar besafi also Jan 1434 keine Kenntnis vom Fluchtpunkt samtUcher 
Orthogonalen. Es ensteht die Frage: 1st der Maler, der 1441*) starb, vielleicht 
in den letzten sieben Jahren seines Lebens zur Erkenntnis des betreffenden G^setzes 



') J. We ale, Burlington Art Magazine, Marznummer 1904, pag. 255. 
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gelangt? Leider gestatten die »authentischen< Werke aus dcr Zeit von 1434 — 1441, 
die wir von der Hand des Ktinstlers besitzen, kein zuverlassiges Urteil nach dieser 
Seite. Die 2^ichnung des schon oben erwahnten Palabildes beruht im Prinzip 
noch auf der Annahme verschiedener Fluchtpunkte und Horizonte. Die nach 
1436 entstandenen signierten und datierten Bilder, wie die Antwerpener heilige 
Barbara von 1437, ^^^ Brunnen-Madonna von 1439 ^' ^' w., bieten uns im Motiv 
ihrer Darstellung ftir eine auf unsere Frage bezugliche Untersuchung keine Hand- 
babe. Nut ein Werk berechtigt zu der Vermutung, da6 Jan das Gesetz in 
seiner generellen Bedeutung schliefilich doch erkannt habe. Es ist das ihm von 
der Mehrzahl der Forscher aus stilistischen Griinden zugeschriebene Bild im Louvre, 
die Madonna des Kanzlers Rolin. Die Darstellung zdgt eine gemeinsame, auf 
einen Punkt hinzielende Konvergenz in der Bildebene ansteigender und fallender, 
ganz verschiedenen Begrenzungsebenen des Raumes angehorender Orthogonalen. 
Allerdings beschrankt sich die Konvergenz wiederum nur auf gewisse Gruppen 
von Linien; von einer konsequent durchgefiihrten Konstruktion nach einem Flucht- 
punkte kann selbst bei diesem Bilde nicht die Rede sein^). Aus den angefuhrten 
Griinden erhalten wir fur die Entstehung des Rolin-Bildes als terminus post quern 
das Jahr 1436. 

Ein Zweifel liber das angewandte perspektivische System diirfte gegeniiber 
den Bildem der kleinen Kartauser- Madonna und dem Verkiindigungsbilde des 
Petrus Christus zu Berlin sowie der Frankfurter Madonna des Petrus Christus nicht 
erhoben werden. Ein Blick auf die Tafeln XI, XII und XIII lehrt, dafi der 
Zeichnung in diesen drei Werken die Annahme eines Fluchtpunktes fiir die Ortho- 
gonalen und eines Horizontes fiir die ganze Darstellung im Prinzip zu Grunde liegt. 
Von diesen Bildem gehoren zwei, namlich die Berliner Verkiindigung und das 
Frankfurter Bild, dem Petrus Christus, einem Schiiler des Jan van Eyck, an, 
wahrend man sich iiber die Zugehorigkeit der Berliner Tafel der Madonna mit 
dem Kartauser nicht im klaren ist. v. Tschudi schreibt das Werk Jan zu, eine 
Anzahl anderer Forscher, Kaemmerer in erster Linie, nehmen es fiir Petrus Christus, 
Seeck sogar fur Hubert van Eyck in Anspruch. 

In der Begriindung, auf die Seeck seine Zuweisung an Hubert stiitzt, findet 
sich unter anderm ein Hinweis auf die Perspektive des Bildes. Es heifit dort*): 
>Das unendliche Erstrecken der Ebene ins Weite, das Verschwinden des 
Horizontes in blauem Dammer, aus dem, kaum noch erkennbar, einzelne 
Kirchtiirme hervorragen, ist hier mit wunderbarer Meisterschaft wiedergegeben; 
doch liegt dies nicht an einer gereifteren perspektivischen Kenntnis. Denn, 
wahrend die Halle des Vordergrundes sich zu ebener Erde befindet, ist doch 
die Landschaft dargestellt, als wenn man sie von einem Kirch turm aus er- 

1) Vgl. dagegen die unten angefiihrte Stelle bei Nielsen. S. 21. 

*) O. Seeck, Die charakteristischen Unterschiede der Briider van Eyck. Abhdlg. d. Konigl. Ge- 
seUsch. d. W. zu Gottingen. Phil. Kl. N. F. Bd. III. N. I. S. i6. 

2* 



I I 
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blickte. Die Forderung des einheitlichen Augenpunktes bt also dem Kiinstler 
noch ganz unbekannt. Jene iiberraschende Schonheit der Ferne kann also 
nur darin ihren Grund haben, dafi er sie getreulich der Natur nachbildete; 
d. h. (1) unser kleines Gemalde zeigt uns eine Vedute, die einzige, die aus der 
Werkstatt der beiden Briider hervorgegangen ist.< 

Allerdings will mir die Behauptung Seecks, da6 die Halle sich zu ebener 
Erde befinde, wahrend man die Landschaft aus der Hohe erblicke, nicht hin- 
reichend begriindet erscheinen. Wohl liegt der perspektivische Horizont der Land- 
schaft um ein geringes oberhalb des Horizontes der Architektur; im Prinzip aber 
sind, wie ein fliichtiger Blick auf das Bild erkennen lafit, Halle und Landschaft 
unter einem perspektivischen Horizonte dargestellt Da nun die Landschaft und 
die Stadt aus der Vogelschau sichtbar werden, mu6 das Niveau fiir den Boden 
der Halle in einem betrachtlichen Abstande iiber dem Niveau der Landschaft 
gelegen sein. Die Verwendung eines einheitlichen Fluchtzentrums fiir die Ortho- 
gonalen des Raumes laBt aber fiir die Entstehung auch dieses Werkes auf das 
Jahr 1436 als terminus post quem schliefien. Damit scheidet Hubert, der bereits 
1426 starb, aus der Reihe der in Verbindung mit jenem Bilde genannten Autoren 
aus. Es bleibt nur die Moglichkeit einer Wahl zwischen Jan van Eyck und Petrus 
Christus. Wem von diesen beiden Kiinstlem die Autorschaft zufallt, lafit sich aus 
perspektivischen Indizien schwerlich entscheiden. Ziehen wir inschriftlich beglau- 
bigte Werke des Jan van Eyck und des Petrus Christus zum Vergleich mit dem 
Berliner Bilde heraus, so fallt die Gegeniiberstellung entschieden zugunsten des 
Petrus Christus aus. Insbesondere zeigt sich eine enge Verwandtschaft zwischen 
der perspektivischen Anlage jenes Bildes und der perspektivischen Zeichnung der 
beiden signierten Werke dieses Kiinstlers (Tafel XII und XIII). Hier wie dort 
beruht die perspektivische Darstellung auf der Anwendung desselben Systems. 
Da das Berliner Bild aus dem Jahre I452^tammt, ergibt sich als Folgerung, da6 
Petrus Christus das Gesetz von der Flucht der Orthogonalen in seiner Bedeutung 
fiir Erscheinung und bildliche Wiedergabe des Raumes spatestens in diesem Jahre 
gekannt haben mufi. 

Die Auffindung des Gesetzes bezw. seine erstmalige Anwendung 
auf die Zeichnung durch einen dieser beiden Kiinstler (Jan van Eyck 
Oder Petrus Christus) fallt somit in die Zeit von 1436 — 1453. 

b) Die Distanz. 

Wir kommen nunmehr zur Besprechung eines zweiten fiir die Geschichte der 
Kunst und der Perspektive gleich wichtigen Problems, zur Frage nach der kon- 
struktiven Verwendung der Distanz. Nielsen nimmt, wie bereits im Eingangs- 
kapitel zu vorliegender Abhandlung erwahnt wurde, an, dafi Jan van Eyck sich 
bereits der Distanzkonstruktion zur DarsteUung frontal gesehener perspektivischer 
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Quadratnetze bedient habe. Er schreibt bei der Besprechung der perspektivischen 
Anlage im Rolin-Bilde*): 

>Die Distanz des Bildes und die Grundlinie des FuBbodens sind gleich 

gro6; die Diagonalen in alien perspektivischen Quadraten passen genau zur 

Distanz, so dafi kein Zweifel besteht, da6 die Grundziige in diesem Bilde 

wirklich konstmiert sind.< 

Die Ausfiihrungen Nielsens stimmen mit dem im Bilde gegebenen Tatbestande 
nicht ganz iiberein. Das Vorhandensein einer Distanz la6t sich nur fur gewisse 
Gruppen neben- und hintereinander liegender Quadrate nachweisen, im ubrigen 
aber ergibt sich bei Zunahme der Tiefe eine Abnahme der Distanz. (Vgl. Tafel IX, 
X und Analyse S. 15.) Ein Konstruktionsverfahren zur perspektivischen Ein- 
teilung der Orthogonalen mit Hilfe der Distanz war also dem Autor des Werkes 
zu dessen Entstehungszeit offenbar fremd* Cberhaupt la6t sich, soweit mir be- 
kannt, die Anwendung der Distanz zu perspektivischen Konstruktionen fur kein 
Werk eines der beiden Briider van Eyck oder des Petrus Christus nachweisen. 
Die Quadrate der frontal gesehenen Quadratnetze auf Tafel II, Figur 3, Tafel V, 
Tafel VII, Tafel VIII, Tafel XI und Tafel XIII sind nur zum Teil unter demselben 
Horizonte dargestellt, und von den unter gleichemHorizonte gezelchneten Quadraten 
zeigen wiederum nur einige eine gleiche, meist sehr kurze Distanz. Soweit 
unsere Bilderkenntnis reicht, miissen wir annehmen, da6 die flandrischen 
Kiinstler der Friihrenaissance das perspektivische Gesetz von der 
Distanz nicht gekannt haben. Sie nehmen die perspektivische Einteilung 
der Tiefenlinien lediglich nach dem AugenmaSe vor. Dabei mochte es ihnen 
freilich zuweilen (wie beim Rolin-Bilde) gelingen, eine fast mathematisch richtige 
Losung fiir ihre Aufgabe zu finden. 

c) Piguren und Architektun 

Erhebliche Schwierigkeiten bereitet den Kiinstlem die Darstellung der Figur 
im Raum. In den meisten Werken Jans und seiner Schule sind die Vordergrund- 
figuren im Vergleich mit der Architektur zu grofi. Das Normalmafi der Gestalt 
iibersteigt relativ das Normalmafi der Architektur. Die Personen der Eyckschen 
Bilder konnen in den Raumen, die sie umgeben, nach gewohnlicher Menschen Art 
nicht leben; im iRaumec stehen die Figuren aufierhalb des Raumes, ohne Be- 
ziehung zur korperlichen Welt Richtiger gestaltet sich das Verhaltnis zwischen 
den Personen und der Architektur in den Mittel- und Hintergriinden der Bilder. 
Die beiden Mannlein auf der Terrasse des Rolin-Bildes, die zahllosen Personen, die 
sich uns auf den Straflen und Platzen der Stadt zeigen, erscheinen in natiirlicher 
Grofie. Zum gleichen Ergebnis fiihrt die Betrachtung anderer Bilder, wie der Ant- 
werpener heiligen Barbara und der unbezeichneten Berliner Kirchen-Madonna. Fiir 

1) V. Nielsen, Filippo Brunellesco og Grundlaeggelsen af Theorien for Perspectiven , S. 42, 
Zcile 45 ff.: aDistanzen er ligestor met Billedetz Gnmdliiiie . . .« Kabenhavn, 1896. 
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die Geschichte dcs perspektivischen Sehens wie der perspektivischen Darstellung 
ist es ein bezeichnender Zug, dafi die einheitliche Auffassung von Korper und 
Raum in dem stark geometrischen Fernbilde zuerst ihren Ausdruck findet 

Perspektivische Beziehungen symbolischer Art zwischen den Figuren und 
Architekturen lassen sich fur Werke des Eyckschen Kreises in einer Reihe von 
Fallen nachweisen. Mit Vorliebe verlegen die Kiinstler das Zentrum fiir die 
Konvergenz orthogonaler Linien in die Gestalt der Madonna^). Als Beispiele er- 
wahnen wir die Incehall-Madonna, die Lucca-Madonna, das Bild des Kanonikus 
Pala, das Dresdener Altarchen Karls V., die Petersburger Verkiindigung (Orthogonalen 
des Fufibodens), das Berliner Bild der Madonna mit dem Stifter und der heiligen 
Barbara, sowie das Frankfurter Bild der Madonna mit den beiden Heiligen. Bei 
dem Bilde aus der Sammlung Rothschild in Paris sind die perspektivischen Accente 
auf drei Figuren, die Madonna und die beiden neben ihr stehenden Heiligen verteilt 

d) Architekturen und LandschafL 

Wo uns in Werken der Briider van Eyck oder des Petrus Christus die Land- 
schaft in Verbindung mit der Architektur entgegentritt, zeigt sich die Landschaft 
perspektivisch stets in Abhangigkeit von der Architektur. 

Bei einigen Werken, in denen die Architektur mehrere Horizonte aufweist, 
iibernimmt die Landschaft eine vermittelnde RoUe. Eine Ubersicht gewahrt die 
Zusammenstellung der einzelnen Falle: 

Dresdener Altarchen: 
Perspektivischer Horizont der Landschaft (im Flugelbilde mit der heiligen 
Katharina durch das geoffnete Fenster der Kapelle sichtbar) zwischen den 
Horizonten der Architektur. 

Bild des Kanzlers Rolin: 
Perspektivischer Horizont der Landschaft zwischen den Horizonten der 
Architektur. 

Berliner Bild mit dem Stifter und der heiligen Barbara: 
Perspektivischer Horizont der Landschaft in geringem Abstande oberhalb 
des Horizontes der Architektur. 

Bild aus der Sammlung Rothschild: 
Perspektivischer Horizont der Landschaft identisch mit dem Horizonte der 
Arkade (Saulen und Bogen). 

Verkiindigungsbild des Petrus Christus (Berlin), und Bild der Madonna 

mit den beiden Heiligen (Frankfurt): 
Perspektivischer Horizont der Landschaft identisch mit dem Horizonte der 
Architektur. 



1) H. von Tschudi, a. a. O. und O. Seeck, Die charakteristisch. Unterschicde u. s. w. S. 25. 
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Wie die Znsamnienstellung erkennen laBt, wird die >perspektivische Einheit 
im Horizonte* fur die Landschaft und Architektur erst von Petrus Christus erreicht. 

e) Die Projektion in der Eyckschen Kunst, der Kunst Broederlams und 

Masaccios. 

Um zu einer historischen Beurteilung der perspektivischen Zeichnung zu ge- 
langen, die in der Kunst der Gebriider van Eyck und der von ihnen abhangigen 
Schule ihren Ausdruck findet, empfiehlt es sich, zu untersuchen, welches Verhaltnis 
zwischen dieser Perspektive und der Perspektive der spatmittelalterlichen Malerei, 
andererseits der Malerei der italienischen Fhihrenaissance besteht 

Als Vergleichsobjekte mit den Bildem der Eyckschen Richtung wahlen wir 
im ersten Falle Darstellungen Broederlams, im zweiten Falle Werke Masaccios. 

Von Broederlam sind uns zwei Altarfliigel in Dijon erhalten, deren Ent- 
stehungszeit nach den aufgefundenen Rechnungen^) vor das Jahr 1 399 fallt. Der 
rechte Fliigel schildert die Verkiindigung und die Heimsuchung, der linke.die 
Darstellung im Tempel und die Flucht nach Agypten. 

Broederlams perspektivische Darstellung (vgl. Tafei I) beruht auf einem kom- 
binierten Verfahren parallel- und zentralperspektivischer Zeichnung. Die parallelen 
Tiefenlinien, die am Friese des Tempels im linken Bilde und am Dachgesims 
eines Hauses im rechten Bilde sichtbar werden, verlaufen ihrer Zusammengehorigkeit 
nach auch in der Zeichnung unter sich parallel. Die Stufen an den Sockeln der 
Architekturen sind, soweit sie nicht in Frontalansicht erscheinen, zentralperspek- 
tivisch gegeben. Desgleichen sind die Fu6boden innerhalb der Architekturen nach 
zentralperspektivischem Schema angelegt Im Bilde der > Darstellung € liegt der 
Fluchtpunkt fiir die Orthogonalen des Bodens im Haupte des Jesuskindes. AuSer 
dem Horizonte, dessen Hohe durch die Lage dieses Fluchtpunktes bestimmt ist, 
lafit sich ein zweiter Horizont fiir das Bild nachweisen; er durchschneidet den 
Tambour der Kuppellateme beim Ansatze des Daches. 

Das perspektivische System, dem wir bei Broederlam begegnen, finden wir 
in Italien schon in Werken aus der ersten Halfte des Trecento angewandt*). Das 
Hauptwerk Pietro Lorenzettis, die Geburt der Maria, im Dome von Siena von 1342, 
zeigt gewisse Grruppen von Orthogonalen in parallelperspektivischer, andere in 
zentralperspektivischer Zeichnung. Die einzelnen Gruppen liegen jedoch so zu- 
einander angeordnet, da6 fiir das ganze Bild der Schein eines einheitlichen Hori- 
zontes entsteht. Ahnliche Falle treffen wir auch bei Giotto an. 

Eine neue Aera der perspektivischen Zeichnung beginnt in Italien mit 
Brunellesco. Dieser Kiinstler entdeckte in den ersten Jahrzehnten*) des Quattrocento 

1) Crowe- Cavalcaselle, Geschichte der altniederlandischen Malerei, S. 22, Anm. i, 2, 3, und 4. 
Leipzig 1875. 

^ Ober Analogien in den Motiven der perspektivischen Darstellung A. Schmarsow, Die ober- 
rheinische Malerei und ihre Nachbarn um die Mitte des 15. Jahrhunderts, S. 23, Anm. Leipzig, 1903. 

*) C. von Fabriczy, Filippo Brunelleschi, sein Leben und seine Werke, S. 45. Stuttgart, 1S92. 
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ein perspektivisches Konstruktionsverfahren, welches dem Zeichner ermoglichte, 
orthogonale Linien unmittelbar, d h. ohne Aufrifi und Grrundrifi, mit Hilfe der 
Distanz perspektivisch in gleiche Abschnitte einzuteilen. Die Entdeckung erregte 
in Florenz unter den Architekten und Malern grofies Aufsehen und gewann 
in kurzer Zeit fiir die Malerei eine auSerordentliche praktische Bedeutung. Masaccio, 
ein Freund und Schiller Brunellescos in der Perspektive*), scheint die Konstruktion*) 
schon bei seinen Arbeiten zu San Clemente in Rom angewandt zu haben. Wenigstens 
entspricht die perspektivische Zeichnung in dem Fresko >Der Tod des heiligen 
Ambrosiusc, abgesehen von Bestimmungen, die mit der eigentlichen Konstruktion 
nichts gemein haben'), den Vorschriften der Brunellescoschen Lehre. Die Ortho- 
gonalen an den Kassetten der Decke fliehen in einen Punkt Die Diagonalen der 
Quadrate schneiden den Horizont rechts und links in gleichen Abstanden vom Flucht- 
punkte der Orthogonalen*). Der Horizont liegt in Augenhohe der stehenden Figuren. 

Ein Vergleich zwischen der Perspektive der Gebriider van Eyck, des Petrus 
Christus und der Perspektive Broederlams auf der einen, der Perspektive Masaccios 
auf der anderen Seite fiihrt zu dem Ergebnis, da6 die Eycksche Linearper- 
spektive eine Mittelstellung zwischen der Perspektive Broederlams 
und der Perspektive Masaccios einnimmt Anklange an die parallelperspek- 
tivische Zeichnung finden sich noch am Sarkophage des Bildes aus der Sanunlung 
Cook (Tafel II, Fig. 2) und stellenweise (so besonders am Genter Altar) an den 
Hintergrundarchitekturen'^) der Bilder. Im allgemeinen wird jedoch das parallel- 
perspektivische Verfahren durch das zentralperspektivische S)^tem verdrangt 
Schwierigkeiten, die sich aus der Annahme mehrerer Fluchtpunkte ergeben, werden 
durch eine geschickte Anwendung der Farbe (Helldunkel) oder Anordnung der 
Figuren zur Architektur beseitigt 

Die Anwendung der Distanz zu konstruktiven Zwecken kommt, wie wir sahen, 
bei den Gebriidem van Eyck und bei Petrus Christus nicht vor. Es ist demnach 
zu schliefien, dafi die flandrischen Quattrocentisten die Brunellescosche 
Lehre nicht gekannt haben, und dafi die Entwicklung, soweit wir sie 
an ihren Werken verfolgen konnen, sich unabhangig von Italien voll- 
zogen hat 



1) C. von Fabriczy, a. a. O. S. 50, Anm. 

*) Wir kennen das Verfahren aus der Beschreibung des Leon Battista Albcrti, Buch fiber die 
Malerei. S. 78 ff. ed. H. Janitschek, Wien 1877. 

B) Z. B. den Angaben Uber die Zahl der Teile, in die die Grundlinie — hier entsprechend die 
obere Bildrandlinie — eingeteilt werden soil 

*) Die Koordinaten (von der linken Ecke am unteren Bildrande aus) sind bd einer Bildgrofle von 
166: 153 mm ftir den Fluchtpunkt der Orthogonalen 81 mm H<3he und 73 mm Breite. Der Distanz, 
nach der die perspektivische Einteilung der Orthogonalen erfolgt ist, entspricht ftir die angegebene Bild- 
grdfle eine Strecke von 157 mm. (Abb. des Frelkos bei A. Schmarsow, Masacciostudien, Kassel 1898). 

^) Infolge des hier gebotenen kleinen Mafistabes liefien sich diese Architekturen auf unsem lafeln 
zum Teil gar nicht, zum Teil nur schematisch wiedergeben ; eine Betrachtung der Originale an Ort und 
Stelle dfirfte die RichUgkeit des Gesagten dartun. 
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if) Die theoretische Beschftftigung des Jan van Eyck mit der Perspektive. 

Zu wiederholten Malen hat sich die Wtssenschaft bereits mit der Frage beschaftigt, 
ob Jan van Eyck sich iiberhaupt mit theoretischen Studien auf dem Gebiete der 
linearen Perspektive befafit habe. Anla6 hierzu gab einmal die perspektivische 
Zeichnung gewisser Bilder, sodann aber eine zeitgenossische Quelle, die sich in 
Form einer Lebensbeschreibung der beriihmtesten Manner jener Zeit auch naher 
mit unserem Kiinstler beschaftigt Der Verfasser des Werkes ist der Geschichts- 
schreiber des Konigs Alfons von Neapel, Bartholomaeus Facius, der im Jahre 1456, 
also fiinfzehn Jahre nach Jans Tode, diese Schrift erscheinen liefi. 

Die auf Jan van Eyck bezugliche Stelle hat im Laufe der Zeit fast alle Beachtung 
verloren, da viele Kritiker es fiir angezeigt hielten, selbst den wichtigsten Nachrichten 
des Facius keinen Glauben mehr beizumessen. Facius, so wird behauptet^), habe von 
Jan van Eyck nur soviel gewuSt, als er aus Bildem dieses Kiinstlers, die zufallig nach 
Italien gekommen seien, habe ersehen konnen; alles iibrige beruhe auf Erfindung. 
Nun ist freilich nicht zu leugnen, da6 Facius stellenweise Unrichtiges meldet An 
der Nachricht z. B., da6 Roger v. d. Weyden, wie er in dessen Lebensbeschreibung 
bezeugt, ein Schuler des Jan van Eyck gewesen sei, ist sicher kein wahres Wort 
Die Kunst der beiden Meister allein rechtfertigt einen Zweifel an ^der Richtigkeit 
dieser Aussage. Verallgemeinernd aber mit samtlichen Nachrichten des Facius 
zu verfahren und so ziemlich alle als erfunden zu erachten, geht wohl zu weit 
WoUte man die Prinzipien, mit denen die neueste Kritik*) den Facius wertet, jeder 
historischen Kritik zugrunde legen, dann diirfte wohl kaum einem Autor^der un- 
kritischen Geschichtsschreibung, bei dem auch nur eine Stelle sich als unwahr 
erwiesen hatte, Glauben geschenkt werden. Auf diesem Wege kamen wir 
selbst dazu, Vasari als Quelle (ur unsere Kenntnis der italienischen Malerei aus- 
zuscheiden. So wenig man bedingungslos jedes Wort als wahr hinnehmen mag, 
so wird man doch in Fallen, in denen die Kenntnis jener Zeit die Glaubwtirdigkeit 
einer Nachricht nicht ausgeschlossen erscheinen lafit, je nach den naheren Umstanden 
die grofiere oder geringere Wahrscheinlichkeit fiir die Zuverlassigkeit derBericht- 
erstattung annehmen miissen. Betrachten wir nun daraufhin den Bericht des 
Facius etwas genauer. 

» Johannes Gallicus<, fiihrt unser Autor aus, »nostri saeculi pictorum princeps 
iudicatus est, litterarum nonnihil doctus, geometriae praesertim et earum artium, 
quae ad picturae ornamentum accederent, putaturque ob eam rem multa de 
colorum proprietatibus invenisse, quae ab antiquis tradita ex Plinii et aliorum 
auctorum lectione didicerat . . .c ^ 

So hat sich nach Facius Jan van Eyck besonders mit der Geometric und 
den Kiinsten beschaftigt, die ihm als Hilfsmittel fur die Malerei dienen konnten. 

^) O. Seeck, Die charakteristischen Unterschiede der Briider van Eyck. Nachtrag S. 75. Berlin, 
Weidmannsche Buchhandlung, 1899. 
^ Ebd. Nachtrag S. 75 n. 76. 
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Zu den erwahnten >artes€ gchort der Natur der Sache nach die Perspektive. 
Aus dem ausdriicklichen Hinweis auf die Geometrie geht klar hervor, dafi auch 
Facius sie unter jene »artes« mit einbegriffen hat 

Dafi Jan van Eyck sich mit technischen Dingen eingehend beschaftigt hat, 
erhellt aufier aus den Angaben iiber die Vervollkommnung der Farbentechnik 
durch Jan auch aus folgender Stelle des Facius: 

»Eius — es ist hier die Rede von Jan van Eyck — est comprehensio 
mundi orbiculari forma, quam Philippo Belgarum Principi*) pinxit, quo nullum 
consummatius opus nostra aetate factum putatur, in quo non solum loca, 
situsque regionum, sed etiam locorum distantiam metiendo dignoscas.€ 

Die Sitte, sich Landkarten anfertigen zu lassen, war gerade an den 
Hofen der damaligen Zeit weit verbreitet*). Und insbesondere befanden sich, 
wie uns authentische Nachrichten aus jener Zeit vermelden'), ^Weltkreiskartenc 
bereits zu Anfang des 15. Jahrhunderts im Besitze bayrisch-niederlandischer und 
burgundischer Fiirsten, also innerhalb desjenigen Kreises, in dem wir Jans Haupt- 
tatigkeit sich entfalten sehen. Hochste Wahrscheinlichkeit spricht demnach fur 
die Richtigkeit der ebenso ausfiihrlichen wie aufiergewohnlichen Angaben des 
Facius iiber die Karte Jans, so dafi wir bis zum Beweise des Gegenteils kein 

1) Philipp der Gute. 

^ So hatte Karl V. von Frankreich eine berUhmte (die sogenannte »Katalaiii8che«) Weltkarte her- 
stcllen lassen (K. Kretschmer, Die Entdeckung Amerikas in ihrer Bedeutung f^r die Geschichte des 
Weltbildes, S. 116, Berlin 1892) und sein Bruder, der kunstliebende Herzog Jean yon Berry, besafi 
ebenfalls Karten in seiner Bibliothek. Eine Miniator aus einem livre d'heures des Herzogs, »die spatestens 
zu Anfang des 15. Jahrhunderts entstanden sein kannc, zeigt einen kreisrunden, perspektivisch gezeichneten 
Plan der Stadt Rom, nach Ansicht J. Strzygowskis (Cimabue und Rom, S. 113 ff., Wien 1888, 
A. Holder) die Kopie einer Karte Cimabues. »Weltkreiskarten« hatte nach dem Prototyp der Karte des 
Venetianers Petrus Vesconti der Genuese Marino Sanudo im 14. Jahrhundert angefertigt. Er ilber- 
reichte sein Werk: »secreta fidelium crucis« nebst den Karten dem Papste Johann XXII. in Avignon 
(R. Rohrricht, Zeitschr. d. deutsch. PalSstinaver. Bd. XXI p. 84—127, und Fr. Kunstmann, 
Studien Uber M. Sanudo, Abhdlg. d. Bayr. Akad. d. Wissenschafl, Miinchen, 1855.) 

^ Aus burgundischem Besitz sind diese Karten, worauf Lclewel (Geographic du moyen-&ge, Bd.II, 
S. 19, Breslau 1852) hingewiesen hat, in den Besiu der Brfisseler und Pariser Bibliothek iibergegangen ; 
die BrUsseler Karten befinden sich in der Biblioth^que de Bourgogne und zwar in den codices 
n!2! 9404 und 9347. Dieselben codices erwahnt das Inventar des Martin Sleenberch und Charles 
Soillet vom Jahre 1487 (publ. bei J. Barrois, Biblioth^que protypographique, p. 284, Paris 1830) unter 
nros 1995 (9404) und 1996 (9347). Die Identitat der codices erhellt aus dem Titel und der Angabe 
tlber den Anfang und das Ende derselben. Jedenfalls sind also die Werke vor 1487 in der Bur- 
gundischen Bibliothek gewesen, wahrscheinlich aber bereits vor dem Jahre 1425. Hierauf lafit eine 
Angabe Uber bayrisch-niederlandische Wappen schliefien, die sich auf den codices befanden und die 
Vermutung nahelegen, dafi die Biicher entweder dem Herzog Wilhelm ohne Furcht von Burgund 
(1404 — 14 1 9), bezw. dessen Gemahlin Magarete von Baycm, oder aber Wittelsbacher Herzogen, Grafen 
von HoUand-Henncgau, gehortcn. Da die mannliche Linie dieses Hauses mit dem Tode Johanns III. 
(Bischof von Liittich),' dem Bruder Wilhelms VI., erlischt, ist anzunehmen, dafi die Karten, wenn dber- 
haupt, spiitestens vor dessen Tode, also vor 1425, im Besitze bayrisch-niederlandischer Fiirsten gewesen 
sind. Auch die Anwesenheit Sanudos in den Niederlanden, speziell in Brugge, lafit eine Verbreitung 
derartiger Karten daselbst annehmcn. 
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Bedenken tragen konnen, dem bedeutendsten Maler der Zeit ein solches Werk 
zuzuschreiben. 

Kehren wir nach dieser Abschweifung zur Perspektive Jans zuriickl In 
mehreren seiner Bilder liefi sich das Vorhandcnsein einer perspektivischen Kon- 
struktion erkennen. Diese Tatsache allein bekraftigt die Nachricht des Facius 
von der theoretischen Beschaftigung des Kiinstlers mit der Perspektive. Sie 
bringt uns aber femer, da wir die italienische Perspektive der Renaissance aus 
konstruktiven Griinden ausschliefien mufiten (S. 2 1 und 24), Jan van Eyck in Ver- 
bindung mit Euclid. Denn so weit eine geometrische Beschaftigung mit der- 
artigen Dingen fiir die damalige Zeit in Betracht kam, beruhte sie fast ausschliefilich 
auf Euclidschen Voraussetzungea Seine »Elemente< waren das Buch der Zeit, 
auf dem in der Hauptsache die Kenntnis dieser Dinge beruhte, das also jeder, 
der sich mit ihnen beschaftigte, kennen mu6te. Nun gehen aber im wesentlichen 
alle mittelalterlichen Perspektiven au8er auf Ptolomaeus auf Euclids Perspektive 
zuriick, die neben der Euclidschen Geometrie zu Jans Zeiten im Norden so ver- 
breitet war, daB sie an mehreren nordischen Hochschulen den Gegenstand wissen- 
schaftlicher Studien bildeten. Die Bedeutung dieser Perspektive und ihre Verbreitung 
in Nordeuropa naher festzustellen, wird die Aufgabe eines besonderen Kapitels sein. 
Nur auf einen Punkt sei an dieser Stelle besonders hingewiesen: Jan van Eyck 
malt mit Vorliebe und grofiter Virtuositat (spharische) Spiegel, die ganze Innen- 
raume mit den Figuren und Gegenstanden, die sie enthalten, wiedergeben^). 
Einen Spiegel dieser Art zeigt, wie wir bereits erwahnten, das Londoner 
Amolfinibild. Ein ahnlicher Spiegel war nach der Beschreibung des Facius*] auf 



^) Gcmalte Spiegelbilder kommcn so hSufig wie im Bereiche der Eyckschen und der von ihr un- 
mittelbar oder mittelbar beeinfluflten Kunst wohl nirgendwo vor. Wir fUhren aufler den im Text 
erwahnten Beispielen al$ Werke, die solche Spiegel enthalten, nur an: Das Stiflerbild des vom Meister 
von Flemalle herrflhrenden Werler Altares in Madrid, das Eligiusbild des Petrus Christus in der Samm- 
lung Oppenheim-Koln, das Leipziger Bild Eyckscher Richtong »der Liebeszauberc, Museum, den linken 
Fltlgel des Diptychons des Martinus von Nieuwenhove von Memling, Brflgge, Johanneshospital, und das 
Bild Memlingscher Schule, eine AUegorie der Eitelkeit im Straflburger Museum. 

Gemalte <Spiegelbilder auf Riistungen treffen wir ebenfalls hSufig an, so bei dem meist dem Hubert, 
neuerdings Jan van Eyck zugeschriebenen Bilde der ndrei Marien am Grabe« bei F. Cook-Richmond, 
der »Landung des Herzogs Wilhelm an der hollSadischen Kttste«, einer Eyckschen Miniatur der soge- 
nannten » belles heures de Turin* (unlilngst beim Brand der Turiner Bibliothek verbrazmt), dem Pala- 
Bilde des Jan van Eyck und dem Martyrium der hi. Ursula vom Memlingschen Ursulakasten in Briigge. 

*) Die betreffende Stelle lautet: »Sunt item picturae eius nobiles apud Octavianum Cardinalem 
virum illustrem eximid forma feminae e balneo exeuntes, occultiores corporis partes tenui linteo velatae, 
notabili rubore, e quis unius os tantummodo, pectusque demonstrans posteriores corporis partes per 
speculum pictum lateri oppositum ita expressit, ut et terga qucmadmodum pectus videas. 
In eadem tabula est in balneo lucema ardenti simillima et anus, quae sudare videatur, catulus aquam lambens 
et item equi, hominesque perbrevi statura, montes, nemora, pagi, castella tanto artificio elaborata, ut alia 
ab aliis quinquaginta passuum distare credas. Sed nihil prope admirabilius in eodem opere 
quam speculum in eadem tabula depictum, in quo quaecumque inibi dcscripta sunt, 
tanquam in vero speculo prospicias.«. Crowe-Cavalcaselle a. a. O. Anhang: Quellen zur Ge- 
schichte der Altniederl. Mai. S. 412 und 413. 
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einem anderen Bilde Jans zu sehen, das sich urn die Mitte des 15. Jahrhunderts 
im Besitze des Kardinals Ottavianus^) befunden hat Der Spiegel warf in voU- 
endeter Weise das Innenbild einer Badestube, in der er hing, zunick und zeigte 
vom Riicken eine dem Bade entsteigende Frau. 

Die Darstellung und Ausfiihrung der Spiegel in den genannten Werken ist 
ohne ein eindringendes Studium des Spiegels und der Gesetze, die dem Zustande- 
kommen des Spiegelbildes zu Grrunde liegen, nicht wohl denkbar. Jan kann ins- 
besondere die Badeszene, die der Spiegel zeigte, nicht nach der Natur studiert 
haben. Der Kunstler hat sich also offenbar theoretisch mit der Spiegelung und 
deren Gesetzen befafit Die Theorie der damaligen Zeit iiber diese Gesetze 
geht im Grunde aber ebenfalls auf Euclid zuriick; sie bildet den zweiten Teil der 
Euclidschen Perspektive*). 

^) »Nach einer Konjektur des Herrn Professor Schmarsowist Ottaviano della Carda (dcgli Ubaldini) 
gcmeint. Dasselbc Bild erwahnt spater Vasari im Besitze des Frederigo, also am selben Orte.« (F. Becker, 
Schriftquellen zur Gesch. d. altniederl. Malerei, I. Kritik and Kommentar der Qaellen, Leipzig. Dissert 1897.) 

") Das »ex Plinii et aliorum auctorum lectione . . .« (Vergl. S. 25) widerspricht in keiner Weise 
unseren Ausiiihrungen liber die Beziehungen Jans zu Euclid. Die Nachricht tiber Jans Verhaltnis zu 
Plinius bczieht sich vomehmlich auf das Studium der Farbe, fUr deren wissenschafUiche Erforschung 
unter den antiken Autoren allerdings Plinius als Autoritat gelten konnte. 



D. Zur Kenntnis der mittelalterlichen Wissenschaft der 
Perspektive und ihrer Verbreitung in Nordeuropa. 



Die Bezeichnungen > Perspektive* und >Optik« fallen fiir das Mittelalter in 
einen Begriff zusammen. 
Was man damals unter Perspektive verstand, erklart Risner*), der 
Herausgeber und Kommentator eines der angesehensten mittelalterlichen Werke 
liber Perspektive in treffenden Worten: »Perspicere et perspectare, unde perspec- 
tiva ducta est, significat accurate videre et undique circunispicere. Unde per- 
spectiva definiri possit ars perspiciendi vel perspectandi, id est visibilium naturas, 
proprietates et affectiones attente considerandi omniaque, quae visum in captionem 
inducere possint, studiose cavendi.€ 

Die mittelalterliche Perspektive umfafit die Lehre vom Sehen im allgemeinen. 
Uns interessiert hier nur ein Teil: die Lehre vom Zustandekommen des Netz- 
hautbildes, also die geometrische Optik. 

Hieriiber sind uns wissenschaftliche Abhandlungen aus dem Mittelalter in 
grofierer Anzahl erhalten, die samtlich auf Werke antiker Philosophen und Natur- 
forscher zuriickgehen. Insbesondere sind es die optischen Werke des Euclid und 
des Ptolemaus, die als Ausgangspunkt der mittelalterlichen Spekulation auf diesem 
Gebiete gedient haben. Von diesen Schriften ist fur die Geschichte der Perspek- 
tive im engeren Sinne jedoch nur die Optik Euclids von wesentlicher Bedeutung 
geworden. Eine Betrachtung seiner Deduktionen wird daher fur unsem Zweck 
das nachstliegende sein miissen. 

Nach Euclid erklart sich das Zustandekommen des Sehens durch die An- 
nahme einer das Auge mit dem Gegenstand verbindenden*) Strahlenpyramide, deren 
Spitze das Auge als Punkt und deren Grundflache die Oberflache des gesehenen 
Korpers ist Aus dieser Voraussetzung leitet er die Lehren seiner geometrischen 
Optik ab. Unter den zahlreichen Satzen, die er iiber die Entstehung und das 
Wesen des optischen Bildes aufstellt, konnen.mehrere zugleich als Fundamentalsatze 
unserer heutigen Perspektive aufgefafit werden. Sie beziehen sich zwar nicht auf 
die bildliche Wiedergabe der optischen Erscheinung, lassen sich aber unmittelbar 
auf die Zeichnung anwenden. Die wichtigsten dieser Satze sind: 

') F. Risner, Einlcitung zur Optik. Opticae thesaurus Alhazeni Arabis libri VII nunc primum 
editi .... item Vitellionis libri X. Basileac 1572. 

*) Er laflt die Strahlen statt vom Sehobjekt zum Auge vom Auge zum Sehobjekt bin ausgehen. 
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I. 

Aequales quantitates inaequaliter dis- Gegenstande von gleicher Grrofie, die 

tantes inaequales apparent, et maior sich in ungleicher Entfemung vom Auge 

semper propinquius iacens oculo. (Hei- befinden, erscheinen ungleich grofl, und 

berg *), Theor. e' ebd.) zwar erscheint der dem Auge naher be- 

findliche Gegenstand stets groSer. 

2. 

Aequalium spatiorum et super eandem Gleiche Tcilstrecken einer Geraden er- 

rectam existentium e maiori spatio visa scheinen um so kleiner, je gro6er die 

minora apparent Entfemung der einzelnen Teilstrecken 

(Theor. V ebd.) vom Auge ist 

3- 
Aequales et aequidistantes magnitu- Die scheinbare Grofie in verschiedener 
dines inaequaliter distantes ab oculo non Entfernung vom Auge befindlicher pa- 
proportionaliter spatiis videntur. ralleler Linien von gleicher Lange ist 

(Theor. r{ ebd.) der GroSe der Entfemungen nicht pro- 

portional. 

4- 
Sub oculo iacentium planorum remo- Ebenen, die das Auge von oben er- 
tiora quidem elevatiora apparent. blickt, scheinen mit zunehmender Raum- 

(Theor. i' ebd.) tiefe anzusteigen. 

5. 
Super oculum iacentium ebipedorum Ebenen, die das Auge von unten er- 
remotiora quidem humiliora apparent blickti scheinen mit zunehmender Raum- 
(Theor. la' ebd.) tiefe zu fallen. 

6. 

In ante habentium longitudinem quae Von Tiefebenen, welche das Auge von 
quidem in dextriSi in sinistra, quae vero der Seite her erblickt, scheinen die rechts 
in sinistrisi in dextra educi videntur. vom Auge befindlichen nach links, die 

(Theor. i^' ebd.) links vom Auge befindlichen nach rechts 

hin zu fliehen. 

In eodem piano, in quo oculus, cir- Die Peripherie eines in Augenhohe des 

culi periferia ponatur, ea circuli periferia Betrachters horizontal liegenden Kreises 

recta linea apparet erscheint als gerade Linie. 

(Theor. x(3' ebd.) 

^) Euclides, Optica, Catoptrica, ed. L. Heiberg nach Cod. Dresd. D. B. 86; (s. XIV.) Leipzig 1895. 
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Ober einen Fluchtpunkt verlautet bei Euclid nichts. Wir vernehmen nur, 
dafi die einzelnen Tiefebenen zueinander konvergieren; dabei wird fur jede einzelne 
Ebene ausfiihrlich die Richtung angegeben, die sie in ihrer Flucht, vom Auge als 
feststehendem Pole aus gerechnet, verfolgt Die Alten scheinen iiberhaupt die 
Lehre von der Flucht des Raumes in einen Punkt nicht gekannt zu haben; denn 
es hat sich bis zum heutigen Tage kein einziges Werk der antiken Malerei ge- 
funden, dessen perspektivische Zeichnung auf der Annahme eines Augenpunktes 
basierte. Zwar ist die beriihmte Stelle bei Vitruv: >scaenographia est frontis et 
laterum abscedentium adumbratio ad circinique centrum omnium linearum resr 
ponsus< ^) mehrfach zum Beweise fiir das Gegenteil angefiihrt worden, dafi namlich 
das Altertum wenigstens theoretisch die Lehre vom Fluchtpunkt des Raumes ge- 
kannt habe. Felix Witting bt dieser AufTassung in neuester Zeit, unserer Ober- 
zeugung nach mit voUem Recht, entgegengetreten*), Unter dem > circinique cen- 
trum€ mag zwar der Mittelpunkt eines Kreises verstanden sein, aber das Wort 
»responsus< driickt lediglich eine Beziehung zwischen den Tiefenlinien und dem 
betreffenden Punkte, keineswegs eine Flucht jener Linien in diesen Punkt aus. 
Unzweifelhaft hatte Vitruv den Ausdruck >concursus« gebraucht, wenn er wirk- 
lich die Flucht in einen einzigen Punkt gemeint hatte. 

Vitruvs Lehre von der Perspektive (scaenographia) war in Nordeuropa schon 
zu Zeiten Karls des Grofien bekannt Sein Biograph Eginhard fordert in einem 
Briefe') vom Jahre 840 seinen Sohn Vussin zum Studium des Vitruv auf; er em- 
pfiehlt ihm, sich gewisse Ausdriicke des Vitruv mit Hilfe eines Elfenbeinreliefs zu 
erklaren, welches der Abt Eigulf nach einem antiken Muster angefertigt hatte. 
In diesem Briefe erwahnt der Verfasser ausdriicklich die Perspektive: »Et propter 
illudc, schreibt er, »quod Vitruvius nominat scaenographia, interroga, quid sit, quod 
Vergilius in tertio Georgicorum libro scaenam vocat Dicit enim*): Ad delubra 
iuvat caesosque videre iuvencos, Vel scaena ut versis discedat frontibus, utque 
Purpurea intexti tollant aulea Britanni.€ Die Perspektive Euclids dem Norden 
iiberliefert zu haben, ist in der Hauptsache ein Verdienst der Araber. Schon unter 
Hanb Arraschid (786 — 809) hatten arabische Gelehrte Werke griechischer Philo- 
sophen und Mathematiker in die Sprache ihres Landes iibertragen. Der Hohe- 
punkt der Entwicklung, den die arabische Optik erreichte, liegt jedoch erst etwa 
zwei Jahrhunderte spater und fixiert sich naher als die Zeit, in der Alhazen seinen 
»opticae thesaurus* verfafite*^). Er schrieb dieses Werk iiber die Optik, das zu 



>) Vitruv I, 2, 2. 

^ F. Witting, Von Kunst und Christentum, S. 90 ff. Heitz u. MOndel. Strafiburg, 1903. 

^ Vergl. J. y. Schlosser, Die ^Itcsten Medaillen und die Antike, Jahrbuch des AUerhSchst. 
Kaiserhauses, Wien 1897. 

^} Vergl. fiber diese bei Schlosser nicht zitierte Fortsetzung Mon. Germ. hist. Epist. V. p. 138. 

*) Es lebte dieser Gelehrte (mit arabischem Namen Abii ibn Alhaitham) etwa 1000 n. Chr. Sein Tod 
fallt in das Jahr 1038. L. Schnaase, Jahresber. d. Konigl. Friedrich-Wilhelmsgymnasiums in Pr.-Stargard 
1889: Die Optik Alhazens; daselbst auch eine Zusammenstellung der Literatur Uber Alhazen. 
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den bervorragendsten Erscheinungen auf dem Gebiete der mittelalterlichen Natur- 
forschung gezahlt wird, auf der Grundlage von Ptolemaus und Euclid. 

Einem Nordlander, Vitellio *) (Vitello, Witelo), war es vorbehalten, die Optik 
des Alhazen ins Lateinische zu iibertragen und durch eine Reihe von Zusatzen 
erheblich zu erweitem. Die perspektivisch bemerkenswertesten Satze enthalt wohl 
Buch IV des so von Vitellio erganzten thesaurus^. Aus der grofien Zahl der 
Theoremata wollen wir in diesem Abschnitte nur einige der fur unsern Zweck 
wichtigsten hervorheben: 

Theor. IV. 

Forma lineae perpendiculariter super- Eine Linie, die vor dem Auge senk- 

ficiei visus oppositae non videtur, quoniam recht zur Augenebene steht, wird nur 

per ipsam solum sit distinctio punctua- als ein Punkt vom Auge wahrgenommen, 

lis, oppositae vero visui secundum longi- eine Linie hingegen, die mit der Augen- 

tudinem secundum sui formam propriam ebene parallel verlauft, wird in einer ihrer 

videtur. Lange entsprechenden Form gesehen. 

Theor. XI. 

Aequalibus quantitatibus ex inaequali Wenn zwei Gegenstande von gleicher 
distantia visis maior est proportio dis- Grofie aus ungleicher Entfemung gesehen 
tantiae maioris ad minorem quam maioris werden, so ist der Wert fiir das Ver- 
anguli, sub quo fit visio ad minorem. haltnis der grofieren Entfemung zur 

kleineren grofier wie der Wert fiir das 
Verhaltnis des gr6i3eren Sehwinkels zum 
kleineren. 

Theor. XIII. 

Horizon videtur quasi peripheriae Der Horizont ist die scheinbare Be- 
terrae cohaerere, distantiae tamen maioris grenzung der Erde; er scheint weiter 
apparet quam cenith capitis videntis. vom Betrachter entfernt zu sein wie 

dessen Zenit 



^) Er lebte im 13. Jahrhundert Nicht fest zu bestimmen ist, woher er stammte. „Er nennt sich 
im Titel seines Wcrkes »ThuringopoIonus<, sagt aber im 74. Theorem des X. Buches ». . . . in nostra 
terra, scilicet Poloniae ....«" Vermutlich stammte der Vater aus Polen und die Mutter aus Thflringen, 
oder umgekehrt. Der Autor selbst scheint aus Polen gebilrtig zu sein. (Vergl. Allgemeine deutsche 
Biographie, Art. Witelo, Leipzig 1898. E. Wilde, Geschichte der Optik, Berlin 1838 — 1843 und 
M. Poudra, Histoire dc la perspective, Paris, 1864.) 

^ » Vitellionis mathematici doctissimi ne^l onriacfjSf id est de natura, ratione, & proiectlone (I) radiorum 
visus, luminum, colorum atquc formarum, quam vulgo perspectivam vocant, libri X. Norimbeigae 
apud Jo. Petreium, Anno MDXXXV.« 
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Theor. XV. 



Aequalium visibilium inaequaliter a 
visu distantium aequali intmtu visorutn 
propinquioris certior est visio*). 



Von Gregenstanden gleicher Grdfie, 
die ungleich weit vom Auge entfemt 
sind, erscheint der dem Auge naher 
liegende Gegenstand deutlicher, voraus- 
gesetzty da6 die Lage der Korper im 
Sehfelde die g^eiche bleibt. 



Theon XVIL 



Magnitudo rei visae comprehenditur 
a visu secundum magnitudinem partis 
superficiei visus, ad quam pervenit foima 
rei et anguli solidi qui fit in centro 
visus. 



Die Grofie des Sehobjektes wird be- 
urteilt nach der Grrofie desjenigen Teiles 
auf der Oberflacbe des Auges, der die 
Form des Gegenstandes und die Weite 
des vom Mittelpunkte des Auges aus- 
gehenden Winkels hat. 



Theor. XDC 



Onmia visa sub eodem angulo quorum 
distantia ab invicem non perpenditur 
aequalia videntur. 



Alle unter gleichem Winkel gesehenen 
Grofien, deren Distanz voneinander nicht 
wahrgenommen wird, sind scheinbar 
gleich grofi. 



Theor. XX. 



Omne quod sub maiori angulo vide- 
tur, maius videtur et quod sub minori, 
minus. 



Der unter grofierem Sehwinkel ge- 
sehene Gegenstand erscheint grower als 
der unter einem kleineren Winkel er- 
blickte Gegenstand. 



Theor. XXI. 



ParaUelae lineae secundum remotiores 
a visu partes quasi concurrere viden- 
tur, numquam tamen videbuntur 
concurrentes. (Siehe Fig. 3)"). 



Parallele Linien scheinen nach 
der Tiefe zusammenzufliehen, nie- 
mals aber wird man sie sich wirk- 
lich schneiden sehen. 



Das entscheidende Kriterium fiir die AufEassung Vitellios erhalt 
die zuletzt von uns zitierte Stelle. Wir diirfen aus ihr schliefien, 
dafi spatestens im 13. Jahrhundert eine Kontroverse iiber die 
Frage bestanden hat, ob in die Tiefe gehende Parallelen schein- 
bar in einen Punkt konvergieren oder nicht. ViteUio 



Fig. a 



^ Bei der Auslegung dicser etwas unklaren Stelle unterstUtzten mich die Herren 
Prof. Stodniczka (Leipzig) und Prof. Traube (Mtinchen). 

^ Die Figur ist der oben erwahnten Nlimberger Ausgabe des Vitellioschen 
Werkes entnommen. 
Kern, Penpekdve. 
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bestreitet mit Nachdruck die Moglichkeit eines realen Schnittes. Zur Begriindung^) 
seiner These meint er ausfiihren zu miissen, dafi das Sehen einen Sehwinkel im 
Auge voraussetze, dessen Basis die gesehene Begrenzungsflache des Sehobjektes 
sei. Je grofier die Entfernung des Gegenstandes vom Auge werde, desto kleiner 
werde dieser Sehwinkel im Auge. Dieser Prozefi konne aber unter keinen Um- 
standen so weit fortschreiten, dafi das Sehobjekt als Punkt erscheine, denn ein 
Punkt konne nicht mehr unter einem Sehwinkel, folglich iiberhaupt nicht wahr- 
genommen werden. Der Fluchtpunkt in die Tiefe fliehender Parallelen bestehe 
fur das Auge zwar in der Theorie, aber nicht in der Wirklichkeit. 

Der Autor haftet am Begriff des mathematischen Punktes. Er empfindet 
den Widerspruch, dai3 das perspektivische Gebilde, das dem Auge als Punkt 
erscheint, in Wirklichkeit doch eine Flache ist 

In Beziehung auf die Lehre vom Fluchtpunkt kann die Theorie Vitellios und 
seiner Anhanger der Entwickelung der malerischen Perspektive nicht anders als 
hinderlich gewesen sein. Stand einmal fest, dafi die Flucht paralleler Tiefenlinien fur 
das Auge keine punktuelle sei, so mufite die Annahme eines realen Fluchtpunktes be- 
denklich erscheinen. tJber die Schwierigkeit, die durch eine Verwechselung des mathe- 
matischen Punktes mit dem optisch nur noch als Punkt wahrnehmbaren, flachenhaften 
Fernbilde entsteht, kamen theoretisch selbst Manner wie Leon Battista Alberti und 
Lionardo da Vinci nicht hinweg*). Alberti fuhrt aus, dafi eine sehr weit entfernte 
Grofie dem Auge >fast nicht grofier als ein Punkt* erscheine'), und Lionardo gesteht 
im achten Buche seines Werkes iiber die Malerei und an anderen Stellen des 
Traktates*) ein, dafi das, was er iiber den Fluchtpunkt und Horizont gesagt habe, 
nur ein Notbehelf sei, keineswegs aber den in der Wirklichkeit gegebenen Bedingungen 
entspreche. Der Zusammenhang mit Vitellio ist klar ersichtlich. 

Mit ahnlichen Problemen wie die Arbeit Vitellios beschaftigt sich das Werk 
eines Englanders aus dem 13. Jahrhundert, die >perspectiva communis « des 
Johannes Peckham (Pisanus, Joh. de Pechano), das sich im wesentlichen als Aus- 
zug aus dem Traktate des Vitellio darstellt. Obwohl die Peckhamsche Optik 
inhaltlich gegen die Optik Vitellios zuriicksteht, so erlangte das Werk dennoch 
durch seine aufierordentliche Verbreitung fiir die Entwickelung der Perspektive 
eine grofie Bedeutung. Fiir die Wertschatzung, deren sich die >perspectiva 
communis* bei Gelehrten und Kiinstlern erfreute, ist wohl kein Umstand so be- 
zeichnend wie die Tatsache, dafi noch zu Ausgang des 1 5. Jahrhunderts Antonio 
PoUaiuolo ihm die Satze entlehnte, die er als Grundregeln der Perspektive unter 



^) Der Originaltext liefi sich wcgen verschiedencr Hinweise auf andere Stellen des Werkes im Rahmen 
dieser Untersuchung nicht zum Abdnick bringen. Im tibrigen verdient das ganze Werk Vitellios von 
fachmannischer Scite eine griindliche wissenschaiUiche Bcarbeitung, die hoffentlich nicht allzu lange auf 
sich wartcn lasscn wird. 

*) bis *) Vergl. H. Ludwig, Kommcntar zu Lionardos Buch von der Malerei, Bd. Ill S. 247; 
Quellenschriften zur Gesch. d. Kunst, Wicn 1882. 
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der allegorischen figiirlichen Darstellung der Perspektive auf dem Grabmal des 
Papstes Sixtus IV. in St. Peter zu Rom verzeichnet hat. Zum Beweise moge fol- 
gende Gegeniiberstellung dienen: 

Inschrift Joh. Peckham, p erspectiva communis, 

auf dem Grabmal: Mediolani 1494: 



>Sine luce nihil videtur.« I prop. L: >sine luce nihil videri*. 

>Visio fit per lineas radiosas recte I prop. XXVIIII: >visionem fieri per 
super oculum innitentes^).« lineas radiosas recte super oculum mi- 

tentes*. 
> Radius lucis in rectum semper porri- I prop. XV: > radius lucis primarie 
gitur, nisi curvetur diversitate mediL* similiter et coloris in rectum porrigitur, 

nisi diversitate medii incurvetur«. 
>Incidentiae et reflectionis anguli sunt II pars (prop.) VI: >. . . angulos in- 
aequales.< cidentie et reflectionis aequales esse . . .«. 

(pag. 31.) 

Die beiden letzten Satze gehoren bereits in das Gebiet der Optrik und 
Katoptrik, der Lehre von der Brechung des Lichtes durch die Medien der Luft 
und des Wassers und der Zuriickwerfung des Lichtes durch spiegelnde Flachen, 
einer Lehre, die sich in engem Anschlusse an die Optik seit Euclids Zeiten zu 
einem wissenschaftlichen System entwickelt hatte. 

Die Vitelliosche und Peckhamsche Optik waren bereits um die Wende des 
13. Jabrhunderts an einzelnen nordischen Universitaten bekannt; stellenweise lagen 
die Werke als Leitfaden dem Unterrichte zugrunde. Zu Bacons Zeit wurde in 
Oxford Perspektive gelesen*). In Wien verlangte man am Ende des 14. Jabr- 
hunderts iiir die Lizentiatprilfung vom Kandidaten Kenntnisse in der Perspektive'). 
Bei der gleichen Priifung liefi man in Oxford im Jahre 143 1 dem Examinanden 
die freie Wahl zwischen der Geometric des Euclid und der Perspektive des Vitellio*). 
14 1 4 trug Johannes von Gemunden in Wien nach dem Peckhamschen Werke 
seinen Schiilern die Lehre von der Perspektive vor*). 



1) Der Anfang des letzten Wortes lafit sich nur mit Mtthe entziflfern. Ich glaube mit H. Brock- 
ha us, Pomponius GauricuS} Leipzig 1886, »iiiiiitentes« annehmen zu milssen gegen Grimaldus und Alveri, 
die beide »niittentes« Icsen. Vergl. H. Brockhaus, a. a. O. S. 36 Anm. I. Obrigens ist der Text in 
▼erschtedenen Ausgaben des Werkes verschieden; so zeigt z. B. die Kolner Ausg. von 1580 an ent- 
sprechender Stelle den Ausdruck >orientes«. Der Herausgeber diescr Ausgabe vertritt demnach noch 
die ftltere Euclidische Anschauung, das beim Zustandekommen des Sehens die Strahlen vom Auge zum 
Gegenstande hingehen, wahrend fdr den Herausgeber der Mailander Ausgabe dieser Standpunkt bereits 
Uberwunden war. 

*) M. Cantor, Vorlesungen liber die Gesch. d. Math. Bd. II, S. 98. 

») Ebd. Bd. II S. 141. 

*) Ebd. Bd. II S. 172, 

*) Ebd. Bd. II S. 176. 

3* 
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Die Perspektive der Alten hatte sich einen Platz im quadrivium erobert; sie 
war zu einer ars liberalis im Sinne der Scholastik geworden und bildete einen 
Faktor im Geistesleben der nordischen Volker. 

Fassen wir das Resultat unserer Untersuchungen kurz zusammen: 
Drei Punkte sind es hauptsachlich, die wie Marksteine der ganzen Entwickelung 
der Perspektive den Weg bezeichnen. Von der rein mathematisch-geometrischen Er- 
kenntnis des Euclid ging die Entwickelung aus. Die zweite Stufe erreichte Euclid noch 
selbst, denn seine geometrische Optik iibertrug schon mathematisches Wissen auf 
optisches Gebiet. Aber erst eine weithin um sich greifende Verbreitung dieser Lehren 
am Ausgange des Mittelalters- und ein tieferes Eindringen in diese waren imstande, 
den Boden zu ebnen, auf dem das Gebaude einer neuen Wissenschaft, der 
>malerischen Perspektive c, errichtet werden konnte. Unleugbar hatte Italien 
an dieser Entwickelung den Hauptanteil. Nicht iibersehen darf man jedoch, da6 
der > Perspektive der Renaissance « eine Renaissance der Perspektive voranging, 
und dafi ein wesentliches Verdienst um die Wiederbelebung der antiken Perspektive 
nordischen Meistern gebiihrt In welchem Mafie insbesondere Jan van Eyck 
hieran Anteil genommen hat, haben wir gesehen. Der traditionellen Ansicht, dafi 
zu jener Zeit die Verbindung von Theorie und Praxis ausschliefilch ein Vorrecht 
der italienischen Renaissance gewesen sei, diirfte damit der Boden entzogen sein. 



Lebenslauf. 



vjreboren wurde ich, Guido Joseph Kern, romisch-katholischer Konfession, am 
17. Februar 1878 zu Aachen als Sohn des Fabrikanten Albert Kern und seiner 
Frau Maria, geb. von Willibald. Ich war Schiiler des Kaiser -Karlsgymnasiums 
meiner Vaterstadt und des Kaiser -Wilhelmsgymnasiums zu Montabaur (Hessen- 
Nassau). Letztgenannte Anstalt verliefi ich mit dem Zeugnis der Reife Ostern 1899. 
Unschliissig dariiber, ob ich mich einem wissenschaftlichen oder kiinstlerischen 
Berufe widmen soUte, begab ich mich nach Miinchen, woselbst ich mich, bei der 
juristischen Fakultat der Universitat immatrikuliert, aufier mit juristischen mit 
kiinstlerischen Studien beschaftigte. Im Wintersemester desselben Jahres bezpg 
ich die Universitat Leipzig. Gleichzeitig besuchte ich die Leipziger Akademie fiir 
graphische Kiinste. Von Leipzig aus ging ich im Winter I9cx>/i90i an die Ber- 
liner Universitat, an der ich mich zur philosophischen Fakultat iiberschreiben lieB, 
um vornehmlich neuere und altere Kunstgeschichte zu betreiben. Wahrend des 
Sommersemesters 1901 horte ich ab Hospitant an der technischen Hochschule zu 
Charlottenburg darstellende Geometric und Perspektive. Im Herbste 190 1 erfolgte 
meine Riickkehr an die Leipziger Universitat, deren Mitglied ich bis jetzt als 
Student der Kunstgeschichte verblieb. 

Meine Lehrer waren in Miinchen die Herren Professoren von Bechmann und 
Grueber, in Berlin Dilthey, Goldschmidt, Hauck (techn. Hochschule), Kalkmann, 
K6kule V. Stradonitz, Paulsen, Schmid, Simmel, Spahn, Tangl, von Wilamowitz- 
MoUendorf, WolflFlin, in Leipzig Biicher, Buchholz, Friedberg, Holder, Kautzsch, 
Mitteis, von Oettingen, Seeliger, Schmarsow, Schmidt (t) und Studniczka. 

Den genannten Herren spreche ich meinen verbindlichen Dank aus, in erster 
Linie den Herren Professoren Schmarsow, von Oettingen, Goldschmidt und Studniczka. 
Aufier meinen Lehrern haben mir wahrend meiner Universitatsstudien auch andere 
Herren mit ihrem Rate freundlich zur Seite gestanden; auch ihnen zu danken, ist 
mir eine angenehme Pflicht. Ich erwahne die Herren Professoren Ratzel-Leipzig, 
Hulin-Gent und Brockhaus-Florenz, Herrn Hofrat Aldenhoven-Koln, die Herren 
Konservatoren P. Durrieu-Paris und Hawes Turner- London, die Herren Privat- 
dozenten Haseloff-Berlin und Firmenich-Richartz-Bonn, Herrn Geheimrat P. Kauf- 
mann-Berlin, Herrn Bibliothekar van den Gheyn-Briissel, Herrn Museumsdirektor 
Kisa- Aachen und Herrn Dr. Becker-Leipzig. 
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Taf. I. Figur i und 2 : Altarfliigel Brcederlams im Museum zu Dijon (Detail). 

Taf. II. Figur i: flandrisches Bild vom Anfang des 15. Jahrhunderts aus der 

ICirche St. Sauveur, Brugge (Detail). 
Figur 2: Sarkophag aua dem Bilde der drei Marien am Grabe aus 

der Sammlung von Cook, Richmond (England). 
Figur 3: Fufiboden aus dem Bilde Gott Vaters, Genter Altar. 
Figur 4: Fufiboden aus dem Verkiindigungsbilde des Genter Altares; 

Detail, Tafel niit der Lunette der cumaischen Sibylle, Briissel, 

Museum. 
Anbetung des Lammes aus dem Genter Altar, Gent 
Griovanni Amolfini und Frau, London, Nationalgalerie. 
Madonna des Kanonikus Pala, Brugge, Akademie. 
Mittelbild des Reisealtarchens Karb V., Dresden, Galerie. 
Verkiindigungsbild in Petersburg, Eremitage. 

Madonna mit dem Stifter und den beiden Heiligen, Paris, Sammlung 
Baron Rothschild. 

Madonna des Kanzlers Rolin, Paris, Louvre. 
Erganzung zu Tafel IX. 

Madonna mit dem Stifter und der hi. Barbara^ Berlin, Altes Museum. 
Verkiindigungsbild des Petrus Christus, Berlin, Altes Museum. 
Madonna mit den beiden Heiligen, Frankfurt a. M., Stadelsches Institut 
Perspektivische Darstellungen architektonischer Details aus dem Genter 
Altar. (Anhang.) 
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' Vergl. die Figur 1, Seite 7. 
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Berichtigung. 

Auf Tafel XII ist statt der im Text (S. i6) erwahnten Ortho- 
gonalen des Baldachins eine ihr benachbarte Tiefenlinie verlangert 
worden, deren ^ichtung sich nicht mit Sicherheit bestimmen lafit. 
Nicht verlangert ist die Orthogonale am Tragbalken der Decke. 
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Dasselbe architektonische Motiv unter gleichem Horizonte in vierfacher Rnsicht perspek- 

tivisch dargestellt (Detail aus dem Qenter RItarwerk): 

Fig. a aus dem Bilde der Stifterin, linke Bildhalfte, 
Fig. b aus dem Bilde der Stifterin, rechte Bildhalfte^ 
Fig. c aus dem Bilde des Stifters, rechte Biidhalfte^ 
Fig. d aus dem Bilde des Stifters^ linke Bildhalfte. 
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